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INTRODUZIONE . 

» Io non so che possa giovare F arte a formare un 
» buon poema ove manchi il genio , nè cosa possa far 
» questo da se solo , quando non sia guidalo dall' ar- 
si te ; bisogna che l’uno e f altra si prestino scambievo- 
» le soccorso , e cospirino amicamente insieme allo stes- 
si so fine . 

■ Cosi si esprime nella lettera a' Pisani il poeta di Pe- 
nosa . I suoi precetti sebbene riguardino particolarmente 
la poesia , possono rudladimeno applicarsi ad ogni altra 
bell’ un. . 

Le produzioni nelle belle arti non sono ditnque figlie 
del solo genio , ossia disposizione naturale (») , ma in 
esse ha pure una parte essenziale l ’ (irte , la quale con~ 
siste nell unione ordinata de' precetti e delle regole ne- 
cessarie per guidare i passi del genio nel cammino del 
bello e del vero . 

La mancanza di buone istituzioni in un’ arte bella 
deve perciò ritardare oltremodo i progressi di coloro 
che ne intraprendono lo studio . La musica , se non 
erro , è appunto in questo caso . Il pregiudizio comune 

di 


(i) Non appartiene a me di giudicare se il genio sia natura- 
le j oppure un effetto deli’ arte c dell' educazione , come alcuni pre- 
tendono. Non dovendo entrare in queste dispute GlosoGche, parlo 
il linguaggio comunemente ricevuto, c sull’ autorità ancora di uno 
scrittore tanto rispettabile come Orazio , che ci ha lasciata nell’ ar- 
te poetica un codice di gusto in latto di belle arti . 



T? 

di considerare quest' arte come facilissima , e quasi non 
soggetta ad alcuna regola o precetto , l ha fatta 
divenire il patrimonio ai tutti , per cui si sono col 
tempo introdotti nella teorica della musica mille errori 
ed inesattezze . Alcuni celebri autori si sono occupati 
della parte più sublime , e l'hanno portata a molta per- 
fezione , ma la parte elementare non è stata mai esposta 
con metodo e chiarezza in nessun trattato che io cono- 
sca . Ora ognun sa che nelle arti , come nelle scien- 
ze , non si cammina per salti , e quindi la mancanza 
di idee esatte ne’ primi ruddimenti , rende difficile ol- 
tremodo F intrìlingenza delle regole (iella composizione . 
Lo studio della musica sembra perciò facilissimo da 
principio , e difficile ed interminabile si trova poi nel 
progresso . 

Un trattato di musica che cominciando dalle nozioni 
più semplici ed elementari , salisse gradatamente , e con 
metodo e linguaggio uniforme alle regole più sublimi 
della composizione , potrebbe solo riempire il vuoto che 
si osserva nell insegnamento di questa bell arte 4 ordi- 
nando , modificando ed accrescendo la parte elementare 
per ravvicinarla alla sublime , illustrando ed estendendo 
questa per unirla a quella . 

Persuaso di questa verità mi son dedicato da lungo 
tempo ad un simile lavoro , e secondo le mie deboli 
forze 1 ho portato a compimento in questi Elementi di 
musica , 

Non mi lusingo che sia perfetto , ina credo che sia 
1 unico nel suo genere e nel punto di vista sotto il 
quale ho considerala la materia . 

Co- 


\ 



Conoscendo la difficoltà di formar defezioni esatte , 
io procurato di evitarle possibilmente ; ho fatto nascere 
le idee le une dalle altre servendomi del metodo anali- 
tico , ed ho preferito di dare perfetta conoscenza delle 
cose col fatto , piuttosto che con definizioni astratte , e 
necessariamente incomplete . 

Mi sono principalmente studiato perchè questo tratta- 
to offrisse tutte le regole e nozioni necessarie per coloro 
che desiderano di far professione dell Urte della musi- 
ca , e nello stesso tempo non fosse tanto difficile da 
scoraggiare quelli che solo per diletto vi si applicano . 

Dovendo esser grato a questo paese dove ho avuto 
occasione di perfezionare le mie cognizioni nelV arte , 
sarei fortunato se il mio lavoro potesse essergli ili 
qualche utilità . In ogni modo lo presento con fiducia 
al pubblico , sicuro che incontrerò compatimento e sag- 
gia correzione ne' miei errori . 

Ho divisa 1 opera in due parli ; nella prima ho 
esposto i principii generali della musica , nella seconda 
le regole della composizione . Quantunque i principi di 
cui tratta la prima parte non abbiano nessuna relazio- 
ne o dipendenza da alcun particolare istromenio , es- 
sendo uno il linguaggio musicale applicabile a tutti , 
nulladitnr.no nell esporre il sistema de' suoni , ho cre- 
duto opportuno di avvalermi del pianoforte , giacchi 
fra tutti gli strumenti è il solo che per mezzo della 
sua tostatura offra materialmente t idea della scala dia- 
tonica , e della ^posizione intermedia de' suoni acciden- 
tati , anche a odoro che non ne conoscono il maneggio. 
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Hanno particolarmente richiamata la mia attenzione al- 
cune parole di cui si fa abuso comunemente , impiegan- 
dole a significare cose diversissime fra loro . Cosi ho 
dato alle parole , suono , tuono , maggiore , minore ec. 
un solo e costante significato in tutta V opera . • 

l'iella prima parte ho parlato successivamente , e se- 
condo esigeva t ordine naturale delle idee , del sistema 
de’ suoni , della cifra , del modo , del tempo , e dell 
espressione , : 1 

Ho diviso la seconda parte che tratta della composi- 
zione , m altre tre , armonia , modulazione , e melodia f 
ognuna delle quali è suddivisa in altre subordinate . 

Il paramento del celebre. Fenarolì al quale l’ arte de- 
ve gran parte de' suoi progressi , mi ha somministrato 
molti lumi ; ho procurato perì) di prepararne lo studio 
con pcncnirci gradatamente passando dalle idee più 
semplici alle più composte , secondo il mio sistema , e 
ne ho fatto poi delle utili applicazioni . 

Esaminando le opere degli autori classici che possono 
servire di modello per la regolarità della condotta , e per la 
verità e gusto dell’ espressione , ho creduto di poterne de- 
sumere alcune regole da servire di guida nell arte di 
comporre, come pure nell esame delle altrui produzioni. 
Co» ciò mi lusingo che riuscirà facile ad ognuna di 
distinguere e separare la moda musicale , che si cambia 
ed annulla col tempo, dal gusto e dal bello, i quali pér 
esser fondati sulla verità e convenienza dell espressione , 
sono di lutti i tempi e di tutti i luoghi ; e jjotrà pure 
distinguersi la lodevole imitazione dal plagio , difetto 
rimproverato spesso ingiustamente agli scrittori di mu- 
sica , 


DELLA MUSICA 


DELLE PARTI , IN CUI SI DIVIDE . 

I-A musica è I arte di combinare i suoni in una 
maniera grata all' udito . 

Si divide naturalmente in due partì, invenzione , ecl 
esecuzione . " 

Quest’ ultima , di cui , come la Incile ci occupe- 
remo prima , tratta del sistema de’ suoni , della 
maniera di rappresentargli per mezzo della cifra o 
di tutto ciò, die concerne l’esecuzione. 

L altra si versa sulla cognizione della ragiono armo- 
nica , e di quanto appartiene all’ art# di inventare 
e di esporre i proprj pensieri • 

Parte Prima. 

Del sistema de' suoni . 

I suoni si considerano nella musica sotto diversi rap- 
porti ; ma due principalmente sono quelli, de’qua- 
li si dee far parola nella parte, ebe riguarda l'ese- 
cuzione; primo, la loro differenza dal grave al- 

l acuto-, secondo, la loro diversa durala dal lento 
al celere, . , 



Per dar un’ idea della, differenza de’ suoni relativa- 
mente a’ diversi gradi di acuto , o di grave , si 
paragonino i suoni che forma la voce ai un uo- 
mo , con quelli formali dalla voce di una donna , 
o di un fanciullo j si osserverà sabito una sensibi- 
lissima differenza . 

Ora i primi si dicono gravi rispetto a’ secondi , che 
si chiamano acuti . Così pure i suoni di un con- 
j. trabasso sono gravi, paragonati a quelli di un 
violino , i quali sono acuti relativamente a’ primi , 
Dopo aver distinto col paragone di diverse voci , ed 
istrumnnti i suoni gravi rlagli acuti . sarà facile an- 
■ cora di concepire , che una sola voce, od uu solo 
istruuiento possano formare de' suoni gravi , e degli 
acuti } e saranno gravi quelli , che più si avvicina- 
no a’ suoni prodotti dalie voci , o dagli strumenti 

- che ci danno 1’ idea del grave ; ed acuti quelli , 
. che più si accostano a’ suoni formati dalle voci , o 

dagli strumenti , da cui abbiamo 1’ idea dell’ acu- 
to. In fine sarà pur facile d' immaginare come i suo- 
ni gravi , ed «cuti possano formare uoa succes- 
sione , ovvero una serie , c come da un suono 
grave si possa pervenire per gradi ad un suono 
acuto . Questa successione di suoni dal grave all’ 

- acuto potrà poi esser formata da ogni voce , o 
strumento isolatamente . 

Nella serie , o successione de’ suoni formata da una 
sola voce , o da un solo strumento si osservano 
v alcuni suoni , che sono la replica all’ acuto dello 
stesso suono più grave . Questi suoni , che sono 
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«Iella stessa specie , nu differiscono solo ne’ diversi 
gradi di acuto , o di grave , si dicono replicali . 
Gli altri suoni della successione, che non hanno 
alcun rapporto ira loro si dicono differenti . Si 
chiamano poi unisoni i suoni della stessa specie , 
c dello stesso grado di acuto , o ili grave ; ossia- 
no i suoni perfettamente eguali . 

I suoni dunque considerati nel loro primo rapporto 
di differenza dal grave all’ acuto , si distinguono 
in unisoni , replicali , e differenti . La differenza 
oc’ gradi di acuto di ^rave fra due suoni , si 
chiama intervallo . 

Nella successionne de’ suoni formata da una voce, 
o da uno strumento , 1’ intervallo fra un suono , 
e la sua prima replica , è lo stesso , che fra la 
prima replica e la seconda , fra la seconda e la 
terza ; etc. di modo che, le repliche di un suono, 
dividono tutta la successione de’ suoni in intervalli 
eguali . 

Potendosi da un suono grave pervenire per gradi 
piccolissimi ad un suono acuto , non è difficile 
immaginare , die fra un suouo , e la sua prima 
replica si potrebbero inserire moltissimi altri suoni 
ad intervalli piccolissimi uno dall’ altro : ma il 
nostro sistema limita a u micci , il numero de’ suoni 
da inserirsi , od interporsi tra un suono , c la sua 
. prima replica . Questi undeci suoni formano coi 
due, fra i quali sono compresi una successione di tre- 
dici suoni ad intervalli eguali fra loro , che si chia- 
ma Scala cromatica ( Tafoia (A) Esfmfio 1. ) . 
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La stessa interposizione ili unticci suoni ad intervalli 
eguali si esegue fra la prima e la seconda replica 
di un suono ; fra la seconda e la terza etc. tanto 

al grave , quanto all’ acuto . Da qui nasce , che i 

suoni interposti fra la prima , e la seconda repli- 
ca , non sono , che le prime repliche de' suoni in- 

terposti fra il primo suono , e la sua prima repli- 
ca ; quelli interposti fra la seconda e la terza re- 
plica , sono le seconde repliche de’ suoni della pri- 
ma interposizione ; e così di seguilo , tanto al gra- 
ve , che all' acuto . 

L’ intervallo fra un snono della scala cromatica , ed 
il 6110 vicino , ossia il primo dopo di esso nell’ 
ordine della succesione dal gravo all’ acuto , si 
chiama semituono , o intervallo di samituono : I’ 
intervallo fra un suono , ed il secondo dopo di 
esso nella successione , si chiama tuono , o inter- 
vallo di tuono , ed equivale a due semiluoni . 
La base di ogni intervallo, o il primo suono che 
. serve di termine di confronto al secondo suono , è 
sempre il snono più grave . Così pure nella scala 
cromatica il primo suono , ossia quello da cui si 
parte è sempre il suono più grave . 

Della scala Diatonica . 

La Scala diatonica è il fondamento della musica 
moderna . Essa consiste nella successione di otto 
suoni, di cui i due estremi sono gli stessi di quel- 
li della scala cromatica . È formala poi ia modo , 


che de sello intervalli, compresi fra gli otto suoni, 
cinque sono intervalli di tuono , e due di semi- 
tuoni . Quindi se ben si rifletta , tutti gli otto 
suoni della scala diatonica debbono trovarsi tra i 
tredici suoni della cromatica , ed i rimanenti cin- 
que suoni della scala cromatica debbono rispetto 
al loro grado di acuto, o di grave, trovarsi com- 
presi ciascuno fra due degli otto suoni della scala 
diatonica . 

I sette suoni differenti della scala diatonica nominati 

per ordine del g re r rr eH* uuuw ni ditumanO do , 

re , mi , fa , sol , la , si , La replica di ognuno 
di questi suoni al grave , o all’ acuto conserva lo 
stesso nome . Così 1' ottavo suono della scala , eh* 
è la replica del primo si chiama anche do . 

Dall’ esser poi la scala diatonica composta di otto 
suoni è derivalo che le repliche di un suono al 
grave , o all’ acuto si chiama 1’ oliava del suono 
stesso, e quando si dice la prima, la seconda ctc. 
ottava di un suono , s’ intendo la prima la seconda 
eie. replica del suono medesimo . 

Quando gli otto suoni della scala diatonica sono 
nella disposizione indicata di sopra cominciando 
dal do sino alla sua replica , allora fra do, e re, 
vi è I' intervallo di nn tuono , fra re , c mi pari- 
menti di un tuono ; fra mi , e Ja di un semituo- 
no ; tra fi, e sol d’ un tnono ; fra sol , e la di 
un tuono ; fra la , e si di un tuono j fra si , e 
do di un semituono ( Tavola (A) Esempio II. ). 
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Da qui nasce , che fra do , c re -, fra re , e mi-, ira 
fa , e sol , fra sol, e la, fra la, e si sono com- 
presi pel loro grado di acuto , o di grave i cinque 
suoni della scala cromatica , che non si trovano 
nella scala diatonica. Questi cinque suoni non han- 
no come quelli della scala diatonica un nome par- 
ticolare ; ma si considerano come modificazioni di 
uno , o dell' altro de' due . suoni della scala diato- 
nica , fra cui sono compresi . 

Degli Accidenti . 

Ogni suono della scala diatonica si considera capace 
di (lue modiGcazioni , o alterazioni ; una per mez- 
zo della quale il suono proposto cresce di un se- 
rniuiono , 1’ altra , per cui diminuisce di un semi- 
tuono . L’ alterazione , che genera 1' aumento , si 
chiama accidente di diesis , o diesis ; quella , che 
genera la diminuzione si chiama accidente di be- 
molle , o semplicemente bemolle . 

Il suono , che ha subito 1' una , o 1’ altra alterazione 
-si chiama accidentato ; per cui quando si trova nel 
suo stato primitivo , e senza accidente si chiama 
naturale . 

I suoni differenti della scala diatonica essendo sette , 
saranno anche selle i suoni accidentati in diesis , 
c sette gli accidentati in bemolle. Si avranno quin- 
di i seguenti suoni accidentati . 

Do diesis , Do bemolle — Re diesis , Re bemol- 
le — Mi diesis , Mi bemolle — Fa diesis , Fa 



bemolle — • Sol diesis , Sol bemolle — La die- 
sis , La bemolle — Si diesis , Si bemolle . 

Ciascuno di questi suoni accidentati è diverso dal 
suono naturale dello stessè nome . Per esempio , 

Do diesis , è un semituono più acuto di Do natu- 
rale , e corrisponde al suono della scala cromatica 
compreso fra do , c re . 

Bc bemolle è un semituono più grave di Re natu- 
rale , c corrisponde allo stesso suono cromatico 
compreso fra Do, e Re. 

Dunque con alterarsi, o in più, o in meno un suono 
della scala diatonica, non si fa realmente altra co- 
sa , die premtww « ■» •«•»»» fmr «ri altro . cioè, ia 
vece del suono naturale si considera quello, che gli 
è immediatamente vicino all'acuto, o al grave, ad 
uno stesso suono compreso fra due suoni differenti 
fra loro per 1' intervallo di un tuono , può consi- 
derarsi come diesis del suono più grave, e bemolle 
del suono più acuto. ( Tavola (A) Esempio III. ) . 

Da ciò nasce , che quando due suoni naturali differi- 
scono fra loro per un semituono soltanto , il più 
grave può considerarsi come bemolle del più acuto, 
e questo come diesis del primo . Così avviene dei 
due suoni diatonici mi, e fa, e degli altri due si, 
e do ( Tavola (A) Esempio III. ) . . 

Si danno de' casi in cui i suoni diatonici si alterano 
di un tuono , o accrescendoli , o diminuendoli . 
L’ accidente col quale si ottiene 1’ accrescimento di 
un tuono si chiama doppio diesis ; e quello , che 
dà la diminuzione di un tuono , si chiama doppio 



lemolle . Quindi un suono naturale può essere 
rappresentato da un altro snono naturale accidentato 
da un doppio diesis , o da un doppio bemolle -, 
re naturale per esempio sarebbe il doppio diesis di 
do -, ed al contrario do naturale sarebbe il doppio 
bemolle di re . 

DELLE NOTE 

B 

DEL PENTAGRAMMA. 


Le note sono i segni , o i caratteri , co’ quali si 
rappresentano i sette suoni naturali della scala dia- 
tonica . Esse si scrivono su di una scala composta 
di cinque linee egualmente distanti una dall altra, 
che si chiama Pentagramma . 

La gradazione dal grave all’ acuto procede sul penta- 
gramma dalle lince inferiori alle superiori. Le linee 
medesime si contano per ordine dalla più inferiore 
sino alla superiore , e si dicono , prima , seconda , 
terza , quarta , quinta de’ ({«altro spazj compresi 
fra le linee , si chiama primo spazio quello com- 
preso fra la prima , e la seconda linea ; secondo 
spazio V altro , che rimane fra la seconda c la ter- 
? a etc. ( T àiòlà (B) Esempio I. ) . 
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Le note si sdirono tanto sulle lince olie. negli spazj : 
del pentagramma ; situate nelle linee , ri spa/j in- 
feriori esprimono suoni gravi, e situate, negli spazj, 
o linee superiori esprimono suoni acuti . 

Sul pentagramma non possono dunque, scriversi , che 
nove suoni gradatamente differenti dal grave all’ acu- 
to , cinque nelle righe, c quattro negli spazi ■ Se 
però si contino i due spazj esterni uno sotto, l’ altro 
sopra le cinque linee, o righe, i suoni saranno 
undici. Ma dovendo scriversi snl pentagramma una 
serie , o successione di suoni più estesa , allora si 
Supplirà ut t. U o^ rw »- ■j gì i Mi|aB [ tn , .u. al grAvo, o al- 
1’ acuto , secondo la circostanza , delle altre linee , 
che per non complicar troppo la scrittura si appli- 
cheranno in forma di tratti sopra ciascuna nota , 
senza che possano servire per le note vicine . 

Le linee che si applicano alle note , che si scrivono 
fuori del pentagramma , si chiamano tagli ; da che 
nascono le espressioni dinota con un taglio iti te- 
sta , ed uno sotto la testa , o nella gola eie. 

La modificazione di diesis, o bemolle che possa ave- 
re un suono diatonico, non gli dà un. posto diver- 
so snl pentagramma . . 

Come il luogo delle note sul pentagramma esprime il 
diverso grado di acuto , o di grave de’ suoni cor- 
rispondenti , così la diversa durata de’ suoni stessi 
viene dinotata dalla forma , o figura diversa , che 
si dà alle note . 

La figura delle note col loro nome si osserva nella, 

( Tavola B Esempio //.). ' * • 

A a 
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Le figure delle noie formano una progressione , ehe 
esprime li durata sempre decrescente de’ suoni cor- 
rispondenti . Questa progressione è tale , che una 
figura qualunque, vale rispetto alla Sua durata , la 
metà della figura precedente , ed il doppio della 
seguente ; cominciando dalle più lente sino alle più 
celeri”. La loro durata relativa , si osserva nel se- 
guente quadro . 

Valore del Semibreve . 

due Minime 

ijuaui.o fìcititiniuiinc 

otto Croriie 
sellici Semicrome 
trematale Fuse 
sessantaquattro Scmifuse 

Valore della Minima. 


Una Minima vale 

'• • • 

. . IJ 

Valore della Semiminima . 

due Crome 
quattro Semicrome 
otto Fuse 
sedici Scmiluse 


Una Sem minima \ala 


due Semiiuinime 
quattro Crome 
otto Semicrome 
sedici Fuse 
trematine Semifuse 


t/n Semibreve vale 



f 'alare della Croma 


r* 

| dite Semicrome 

Una Croma vaio s quattro Fuso 

* otto Semifuso - !■ 

Calore della Semicroma . 

Vna Acroma vale -[ 'sernLTus^o 

. 1 - 11 - X--.- — - 

Una Fusa vale due Scmifuse «• 

Si può accrescere il valore delle figure mettendo un 
punto dopo delle medesime ; la nota puntata vale 
la metà dlppiù di quello , che valeva prima , o 
per tal modo vale il triplo di quella che le succe- 
de nella progressione delle figure . Così la minima 
col punto vale tre semitninimo , sei Crome ctc. la 
semiminima col puuto vale tre crome, sei semicro- 
me etc. 

11 silenzio , ossia la mancanza del suono , ha una 
parte interessante nella musica , ed in alternati- 
va co* suoni, non contribuisce meno all’effetto mu- 
sicale . Così è , che 1’ arte ha determinato anche 
la durala del silenzio coll’ adattare ad ogni figura 
una pausa , o segno corrispondente , che indica il 



dover lacere per un tempo eguale a quello della 
durata della nota, cui la pausa si riferisce. Vi è 
dunque la p i usa di Semibreve ( quella di Mini- 
ma , Semiminima, di Croma , Semicroma , di Fu* 
sa , e Semdusa ( Tmfol4 B Esempio III. ) . 

De' segni , co' quali si esprimono gli 
accidenti sul Pentagramma . 

I segui dei diesis , e del bemolle si situano nel pen- 
tagramma avanti le note , che si vogliono alterare, 

O modificare por mc»u dell* accidente , c nella 

stessa riga , o spazio , in cui è situata la nota . Se 
la nota accidentata è seguita da una , o piti note 
simili , in molte circostanze per semplicità di scrit- 
tura non si replica a fianco di ciascuna nota il se- 
gno dell’ accidente , ma si sottintende . Quando poi 
si vuole , che la nota accidentata torni al naturale, 
si adopera un terzo accidente detto bequadro , 
che vale a togliere il diesis , o il bemolle di cui 
era affetta la nota medesima . 

II segno del bequadro si situa sul pentagramma nel- 
lo stesso mudo di quello degli altri due accidenti. 

Quando si vuol far ritornare al naturale un suono 
diatonico affetto dal doppio diesis si adopera il 
bequadro ; ma quando si volesse far ritornare ai 
di evs semplice, allora si adopera questo stesso se- 
gno : la stessa regola deve osservarsi pel doppio 
bemolle ■ 


Digitizé<3"by < 
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Riassumendo ciò, che si è detto intorno agli acciden- 
ti si osserva, che essi sono cinque, diesis , bemol- 
le , bequadro , doppio diesis , e doppio bemol- 
le ; il diesis serve , ad accrescere di un seiuitnono 
il suono diatonico ; il bemolle serve a diminuirlo 
di un scmiluono ; il doppio diesis serve ad accre- 
scerlo di un tuono , ed il doppio bemolle serve a 
diminuirlo di un tuono ; il bequadro serve a far ri- 
tornare al naturale il suono alletto per lo innanzi 
dal diesis, o dal bemolle; dal doppio diesis, o dal 
doppio bemolle . Si osservi la figura dei cinque 

accidenti netta ( -- P-— ■ . £1 /. ^ » « t el- 

etto de’ medesimi su di uua istessa nota, nella stes- 
sa Tavola Esem. a. 

Delle chiavi . 

La serie de’ suoni rappresentati per "mezzo delle no- 
te sul pentagramma non offre , che un rapporto 
fra i suoni stessi , relativo, al grado di acuto , o 
di grave di ciascuno , ma non determina la quali- 
tà , il carattere assoluto de’ suoni . Così una nota 
scritta in uno spazio , o in una riga più alta rap- 
presele à un suono più acuto di quello di un al- 
tra nota situata in uno spazio , o riga più bassa ; 
ma non si saprà a quale suono della scala diato- 
nica corrispondono 1' una , o l’ altra di dette note. 

Basterà però stabilire per convenzione un luogo sul 
pentagramma corrispondente ad una delle noie del- 
la scala diatonica , perché sia subito conosciuto quel- 
lo , che conipete a ciascuna delle altre . Così se 
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si stabilisca di situare in prima riga il do si saprà 
subito, che la nota situata nel 1 °. spazio è il ro, 
quella situata nella a*, riga è il mi , a cosi delle 
altre . ' . 

Qaesto è 1’ effetto delle chiavi in generale , le quali 
non sono altro , che un segno sul pentagramma , 
che determina la posizione di un suono dulia sca- 
la diatonica da cui possa conoscersi quella di tutti 
gli altri . 

Ma la serie de’ suoni si estende moltissimo dal gra- 
ve all' acuto . Sul Pianoforte , e sull’ Arpa si 

Conta una suomuiono di suoni di sei ottave 9 e SÌ* 
tuando una dopo l’ altra le diverse serie di suo- 
ni, o siano scale appartenenti a varj strumenti mu- 
sicali si ha una serie , o scala generale di suoni 
ancora più estesa . Per la qual cosa quando anche 
il suoqo medio della scala generale si situasse per 
convenzione nel mezzo del pentagramma, rimarreb- 
be sempre ascriversi sopra, e sotto il pentagramma 
stesso una quantità di suoni tale , che dovrebbero 
adoprarsi moltissime righe suppletorie , e la scrit- 
tura riuscirebbe molto difficile , e complicata . 

Per evitare questo inconveniente si è divisa la serie 
generale de’ suoni in tre parti contenenti la i“. i 
suoni gravi , la a a . i suoi medj , e la 3 a . i suoni 
acuti. Ad ognuna di queste tre scale .particolari 
si è assegnata una chiave . La chiave della scala 
grave determina la posizione di un fa , e vien det- 
ta perciò chiave di fa ; la chiave della scala me- 
dia determina la posizione di un do , quinto 
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snono all’ acuto nella successione de’ suoni a conia- 
re dal fa precedcnle , e ditesi chiave di do ; la 
chiave della scala acuta determina la posizione di 
un sol , (plinto suono all’ acuto nella successione 
a contare dal do precedente, e dicesi chiave di sol. 
( Tavola D Esempio I. ) 

La chiave è il primo segno , che si scrive sul pen- 
tagramma in una composizione musicale , e per un 
uso costante il suono principale di cui determina 
la posizione è sempre situato nelle righe , c uou 
mai negli spazj . 

Ciascuna delle tre Mila vr* prece tt enti pud assegnare 
una diversa posizione sul pentagramma a’ suoni del- 
la seda cui appartiene , secondochè il suono prin- 
cipale , di cui determina la posizione , cioè il fa , 
il' do , il sol venga situato in una riga piuttosto 
che in un atlra. 

Le differenti scale degli strumenti di vario genere , 
allrc più gravi, altie più acute, come pure quelle 
nascenti dalle varie gradazioni della voce umana , 
hanno fatto sentire ia necessità di accrescere il nu- 
mero delle chiavi . 

Quindi dalla chiave di fa , si son ricavate duo chia- 
vi , una della chiare di Basso , l’ altra chiave di 
Baritono ; e ciò con situare diversamente il fa sul 
pentagramma ; cioè in quarta riga per la chiave di 
Lasso , ed in lei za riga per la chiave di baritono . 

Dalla chiave di do si sono ricavate quattro chia- 
vi ; situando il do in quarta riga si è ottennta la 
chiave di Tenore , in terza riga la. chiave .di Con- 
trai- 
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trailo , !d seconda riga la chiave di Meno Sopra- 
no , in prima riga la chiave di Soprano . • 

La chiave di sol si è riserbata soltanto pel violino , 
e si è situato il sol in seconda riga . 

Le chiavi dunque sono sette , e le scale , cui si ri- 
feriscono sono gradatamente più acute una dall' al- 
tra nell’ ordine seguente . 

Basso 

Baritono 

Tenohb 

Contratto 

: • . Mezzosoprano 

Soprano 

Violino Tao. D Esempio a. 

Molti suoni , e specialmente de’ medj , possono essere 
.rappresentali da tutte le chiavi, per cui vengono 
diversamente situali sul pentagramma secondoche si 
riferiscono ad una piuttosto , che ad un’altra chia- 
ve . Quindi essendo sette le chiavi , e sette i suo- 
ni differenti diatonici , si può osservare , che i set- 
te suoni nel loro ordine progressivo dal grave all* 
acuto possono scriversi tutti sopra una stessa riga , 
o in uno stesso spazio col cambiare la chiave per 
ciascuno de’ sette suoni , come si osserva nell’esem- 
pio ( Tàvola D Esempio III. ) . Da qui si co- 
nosce la relazione , che hanno le chiavi fra loro . 
Malgrado , che lo chiavi abbiano per preciso oggetto 
di semplificate la scrittura , evitando le note fuori 
. . del- 



delle righe con molti tagli .nulla dimeno non deve 
supporsi , che l’ uso di queste note fuori dello ri- 
ghe sia interamente eliminato in grazia delle chiavi 
medesime, giacché anche le scale particolari di uno 
strumento , o di una voce sono così estese , che 
per evitare le note fuori dello righe bisognerebbe 
troppo frequentemente cambiar di chiave , e s’ in- 
correrebbe così in un altro inconveniente. Tav. E 

BEGL' INTERVALLI . 

Si è già veduto, che per tntervaW} Tra «tue suoni s'in- 
tende la differenza, che passa fra i medesimi relati- 
vamente al diverso loro grado di acuto , o di grave. 

Ora è da osservarsi , che la scala diatonica offre set- 
te intervalli differenti ; e siccome i suoni , che la 
compongono nel loro ordine dal grave all’acuto si 
chiamano la prima , la seconda , la terza , la 
quarta , la quinta , la sesta , la settima , e 1’ ot- 
tava della scala, ctosì l’intervallo fra il primo suo- 
no, ed il secondo si chiama intervallo di seconda^ 
fra il primo ed il 3°. intervallo di 3*. ; fra il t 0 . , 
ed il 4°- intervallo di 4*. ; fra il t°. ed il 5°. in- 
tervallo di 5‘. ; fra il i°. ed il 6°. intervallo 
di 6 J . ; fra il io. ed il 7“. intervallo di 7*.; e fi- 
nalmente fra il i°. e l’ollavo, intervallo di ottava. 

Que/ti intervalli, di cui la scala diatonica ci ha dato 
idea , paragonando al primo ciascuno degli altri 
suoni che la compongono , si verzicano anche fra 
i rimanenti suoni della scala , escluso il primo ; 

3 per 
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per esempio, 1* intervallo fra la seconda, e la terza, 
è un intervallo di seconda ; fra la seconda , c la 
quinta , è un intervallo di quarta • e fra la terza e 
la settima è. un intervallo di quinta eie. dimodoché, 
il nome dell’ intervallo corrisponde al numero de* 
suoni che racchiude , compresi gli estremi . 

Ma il valore di un intervallo, consistendo nel nume- 
ro de’ tuoni , e semituoni, in esso compresi, si os- 
serva una sensibile differenza fra due intervalli del- 
lo stesso nome , considerati fra diversi suoni della sca- 
la diatonica . Per esempio nella scala diatonica che 
comincia da do , 1‘ intervallo di quarta fra do , e 
fa è diverso essenzialmente da quello tra fa, e si , 
comprendendo il primo due tuoni ed un semituono, 
ed il secondo tre tuoni . Lo stesso può dirsi dell’ 
intervallo di seconda fra do , e re , che differisce 
di un semituono da quello fra mi, e fa, essendo 
quest’ ultimo minore del primo. Ed in generale po- 
trà osservarsi, che di ogni inlervalo s’ incontrano due 
diverse gradazioni nella scala diatonica , differendo 
una dall' altra per un semituono . 

Ogni intervallo dunque può essere di due specie sul- 
la scala naturale diatonica ; e quello , che compren- 
de maggior numero di tuoni , e semituoni , si chia- 
ma maggiore \ 1' altro si chiama minore . 

Oltre le due specie sudette , nascenti dal modo nel 
quale è costituita la scala diatonica, havrene una ter- 
za , che ha origine dalle alterazioni che possono 
soffrire i suoni estremi di ogni intervallo per mez- 
zo degli accidenti . > Gl’ 
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Gl’ intervalli , che per mézzo degli accidenti multa- 
no più grandi degl' intervalli maggiori , si chiamano 
superflui ; e quelli , che divengono più piccoli de- 
gl' intervalli minori , si chiamano diminuiti . Per 
esempio , se la quarta minore fra do , e fa .si alteri 
ponendo un diesis al do , la quarta fra do diesis , 
e fa tà chiamerà diminuita ; ed al contrario se la 
seconda maggiore fra do, e re si alteri ponendo un 
diesis al re , la seconda fra do , e re. diesis sarà 
superflua i 

Non tutti gl' intervalli però possono soffrire la stessa 
alterazione . ed «tei»*»*- divenire superflui 

altri diminuiti . In generale ogui intervallo è di tre 
specie ; o maggiore , minore , e diminuito , oppu- 
re minore, maggiore, e superfluo. Ed iu panico- - 
la per ogni intervallo 

• ' V ... , J. 

I. L’ intervallo di a 1 , è minore maggiore e superfluo. 

La a a . minore vale no seraituouo . I 

La a>. maggiore vale un tuono . 

La a*. superflua si compone di un tuono , e di un 
semituono . • 

II. L’ intervallo di 3*. è maggiore minore., e diminuito. 

La 3*. maggiore si compone di due tuoni . 

La 3 a . minore si compone di un tuono , ed un se- 
mituono . o _ : j 

La 3 a . diminuita si compone dì due semituoni . 

III. L’intervallo di 4 1 . è maggiore minore, e dimi- _ 

unito . La 
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La 4*. maggiore si compone di tre tuoni , 

La 4». minore si compone di due tuoni , ed un se- 
mituono . 

La 4*- diraiuuita si compone di un tuono, e due se- 
mituoni . 

IV. L' intervallo di 5*. è minore , maggiore, e superfluo. 

La 5*. minore si compone di due tuoni e due semi- 

i tuoni i -. 

La 5*. maggiore si compone di tre tuoni, ed un se- 
mituonò . 

La 5*. superflua si compone «li ira tuoni , e due se- 
mituoni . 

t • ! 1 ■ • . ' 

V. L’ intervallo di sesta , è minore maggiore , e su- 

perfluo . 

La G“. minore si compone di tre tuoni, c due semi- 
tuoni . 

La 6 *. maggiore si compone di quattro tuoni, ed un 
semituono . 

La 6 *. superflua si compone di quattro tuoni, e due 
semituoni . 

VL L’intervallo di 7 *. è maggiore minore, è diminuito. 

La 7 ’. maggiore si compone di cinque tuoni, ed un 
semituouo . 

La 7 *. minore si compone di quattro tuoni , e due 
semituoni ■ 

La 7 *. diminuita si compone di tre tuoni , e tre se- 
mituoni . vii. 
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VII. L’Intervallo d’ottava si compone di cinque tuo- 
ni , e due semituoui . Tavola F. 

DEL MODO. 

La scala diatonica come si è veduto è composta di 
otto suoni , e comprende sette intervalli , de’ quali 
cinque sono intervalli di tuono , c due intervalli 
di semituono. La disposizione de' due intervalli di 
semituono fra mezzo a’ cinque intervalli di tuono , 
è chiaro , che possa in molte maniere variare , se- 
coudo che la scala diatònica 51' riccia Incominciare 
da uno piuttosto , che da un altro de’ sette suoni 
differenti in essa compresi . Ma di tutti questi di- 
versi modi di comporre la scala diatonica due sol- 
tanto ne ha adottati 1’ arte , e sono il modo mag- 
giore , eil il modo minore . 

Nella scala diatonica del modo maggiore, i due inter- 
valli di semituono hanno luogo fra il 3°. ed il 4°* 
suono , e fra il j». e 1’ 8°. 

Nella scala del modo minore i due intervalli di se- 
rnituono esistono, fra il a 0 , ed il 3°. suono], e fra 
il 5°. ed il G°. 

Il primo suono della scala diatonica tanto di modo 
maggiore , che di minore , si chiama prima del 
modo , il secondo suono seconda del modo , e 
così sino alla 8 a . 

Nella scala diatonica di modo maggiore , gli 

intervalli di semituono si verificano dunque fra la 
3". , e la 4*‘ f e la 7’- e 1’ 8’. j e nella scala 

mino- 
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minore fra la a*. , e la 3*. e fra la ài*, e la 6,. 

( Tavola G Esempio I. e II. ) 

La scala del modo minore, per un principio armonico 
è soggetta ad un cambiamento nel percorrersi sa- 
lendo dal grave all’ acuto . Questo cambiamento 
consiste in convertire l'intervallo di settima da mi- 
nore in maggiore, dimodoché fra la settima, e l’ot- 
tava rimane un intervallo (fi semiluono come nella 
scala di modo maggiore . Ma la settima è sempre 
minore quando si percorre la scala scendendo dall' 
acuto al grave . ( Tavola G Esempio 11. ) 

Gl’ intervalli fra il primo suono , ed i seguenti della 
scala diatonica considerati ne’ due modi maggiore , 
e minore , offrono i seguenti confronti . 

Tanto nel modo maggiore, che nel minore l’ intervallo 
.di seconda è maggiore; la terza è maggiore nel modo 
maggiore , e minore nel minore ; la quarta è mi- 
nore in ambedue ; la quinta è maggiore in ambe- 
due ; la sesta è maggiore nel modo maggiore , è 
minore nel minore ; la settima nel modo maggiore 
è sempre maggiore, e nel minore , percorrendo la 
scala dal grave all' acuto è maggiore , dall’acnto al 
grave è minore . L' ottava è inalterabile . 

Dunque la essenziale differenza fra il modo maggio- 
re , ed il minore sta nella terza e nella sesta, che 
sono maggiori nel modo maggiore , e minori nel 
modo minore . 

Sopra un suono qualunque naturale o accidentale, 
si può sempre formare una scala diatonica di mo- 
do magiorc , ed uu’ altra di modo minore . Per 

con- 
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conseguenza i suoni essendo dodici , i modi sa- 
ranno a4 j 12 maggiori, e la minori.— 

Ogni modo prende il nome dal suono sul quale è 
formala la corrispondente scala diatonica , che si 
chiama la base del modo . Si esprime ancora la 
qualità del modo maggiore , o minore , e la 
base naturale , o accidentale . Cosi si dice modo 
di do naturale minore 5 modo di fa diesis 
maggiore eie. 

Ad ogni modo maggiore corrisponde un modo mi- 
nore , che si chiama relativo , perchè la di lui 
Scala è formata co' medmìmi moni <ii del 

modo maggiore , comunque diversamente disposti . 

Il primo suono della scala di questo modo rela- 
tivo ossia la base del modo , si trova sempre una 
terza minore al grave della base del modo mag- - 
B'°re . _ v 

Per esempio i suoni naturali disposti nell’ordine do, 
re, mi, fa, sol, la, si, do, formano una scala 
diatonica di modo maggiore, detto modo maggio- 
re di do naturale -, e gli stessi suoni disposti 
nell’ ordine la, si, do, re, mi, fa, sol, la, formano 
una scala di modo minore, che è il modo relati- 
vo di do , e dicesi modo minore di la naturale. 

( Tavola G Esemplo /. e li. ) 

Il modo maggiore di do naturale , ed il suo rela- 
tivo minore , sono i soli che possono formarsi coi 
suoni naturali . Cominciando una scala diatonica 
sopra qualunque altro suono , che non sia il do , 
o il la naturale , non potranno conservarsi gl' in* 

ter- 
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tervaui stabiliti per la scala di modo maggiore , o 
di modo minore senza alterare in più , o in meno 
alcuni de’ suoni componenti la scala . 

Così cominciando una scala diatonica di modo mag- 
giore dal re naturale , si osserverà che l’ intervallo 
dal mi , al fa cioè dalla seconda alla terza , è di 
un semituono, mentre dovrebbe essere di un tuono. 
Converrà dunque accrescere questo intervallo , po- 
nendo un diesis al fa . Diminuirà per contrario il 
seguente intervallo fra la terza , e la quarta , cioè 
tra fa diesis , e sol , e diverrà di un semituono , 
quale deve essere netta acala diatonica maggiore . 
Andando avanti si vedrà la necessità di mettere un 
diesis al do , per accrescere l’ intervallo fra la se- 
sta , e la settima del modo , e diminuire quello 
fra la settima , e l’ ottava . 

Nel formare sopra un suono qualnnque una scala di 
modo maggiore , o di modo minore , possono ser- 
vire di norma , c di base il modo maggiore di do 
naturale, ed il suo relativo minore di la naturale . 

Per effetto della relazione de’ modi , i medesimi acci- 
denti , che sono necessari! per formare una scala 
diatonica di modo maggiore sopra un dato suono, 
servono anche per formare la scala del modo mi- 
nore relativo, sul suono, che trovasi una terza mi- 
nore al grave della base del modo maggiore . 


Deì- 
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Della progressioni de’ modi : 

Il numero considerevole de’ modi , e gl’ infiniti , e 
variati loro rapporti, sono un fonte inesauribile di 
bellezze , e di novità nella musica . 

I dodici modi maggiori, come i loro minori relativi, 
possono essere ordinati in due diverse maniere , e 
formare così due progressioni, nelle quali si vanno 
gradatamente introducendo gli accidenti in noa di 
diesis , e nell’ altra di bemolle , sino ad ottenersi 
nella prima progressione, un modo di cui la scala 
è composta tutta di suoni accidentati in diesis , c 
nella seconda progresslonte , tati modo nel quale i 
suoni della scala sono tutti accidentati in bemolle. 
Per ciascuna delle due progressioui la differenza , 
che passa fra un modo , e 1' altro che gli succede 
è di nn solo accidente . 

Partendo dal modo maggiore di do naturale norma, e 
base del sistema de’ modi, e procedendo per quinte 
all’ acuto, si ha la prima delle duo progressioni 
sopra indicate , e propriamente quella di diesis . 

II modo maggiore di sol quinta del do , sari il pri- 
mo modo dopo il do nella progressione ; Tavola 
G j Esem. III. il secondo modo sarà il re che è 
quinta del sol ; il terzo modo sarà il la quinta 
del re , e così di seguito . La scala del modo di 
sol conterrà un solo suono accidentato in diesis; 
la scala di re conterrà il suono accidentato della 
scala di sol , piti un secondo suono accidentato ; 
la scala di la conterrà i due suoni accidentati della 
scala di re, più un terzo suono accidentato etc. 

4 
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L’ accidente di più , clie ogni scala della progressio- 
ne contiene rispetto alla scala precedente , è sem- 
pre segnato sulla settima del modo , la quale in 
questa progressioue di modi per quinta è sempre 
quella , che trovasi iti difetto , ed Imi bisogno di 
essere accresciuta , onde conservarsi gl’ intervalli 
stabiliti fra i suoni della scala diatonica . In fatti 
nella scala del modo di sol , il primo diesis si se- 
gna al fa’, nella scala di re, il secondo diesis si se- 
gna al do ; e similmente delle altre , nelle quali si 
osservano i nuovi diesis segnali tulli sulla settima 
del modo rispettivo . 

Procedendo i modi per quinte, ed i nuovi diesis es- 
sendo segnati sempre sullo stesso suono della sca- 
la , ne segue , che anche i diesis procedono par 
quinte . Da qui si desume la regola de’ diesis co- 
me apresso . 11 primo diesis si segna al fa , il se- 
condo al do , il terzo al sol , il quarto al re , il 
quinto al la il Sesto al mi, ed il settimo al si . 
Dove si vede, che gli anzidetti suoni formano una 
progressione dal grave all'acuto ad iatervalti di 
quinta » • -i. . 

La seconda progressione de’ modi si ottiene parten- 
do dal do , c procedendo per quarte all’ acuto . 
Nel formare le scale di questa progressione , la 
quarta del modo si trova sempre eccedente; e per 
ristabilire gl’ intervalli della scala diatonica , la d’ 
uopo introdurre sempre un nuovo bemolle alla 
quarta medesima . 

1 modi maggiori di questa nuova progressione sono 
do, fa, si bemolle, mi bemolle eie. il fa con un 
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primo- bemolle alla sua quarta si ; Tav. G Es. IV. i( 
si col bernollo alla sua quarta mi, e cosi di seguito. 

Siccome i modi in questa progressione procedono per 
quarte, ed i bemolli si segnano sempre allo stesso 
suono della scala diatonica, cosi si ricaverà la re- 
gola , che i bemolli procedono anche per quarte * 
e si segnano il primo al si , il secondo al mi., il 
terzo al la, il quarto al re, il. quinto al sol , il 
sesto al do -, ed il settimo al Jq . 

He’ seguenti due quadri si veggono i modi maggiori , 
che compongono la progressione per quinte co' lo* 
ro relativi modi minori j e qnerti , elio compongo- 
no la progressione per quarte , parimenti co’ loro 
modi minori relativi. - , i M ,, . t . ;■ 

Priva Progressione per quinte . 

Do naturale- maggiore, ..senza, alcun* accidente. .» 

La naturale minore , con uh diesis alla settima Sol 
, nel salire, e nessuno allo, scendere . 

ì; t, ' I J 1: la. 

Sol naturale maggiore , con un diesis al fa 

Mi naturale minore , con lo stesso diesis , cd un 
altro al re nel salire, che si toghe allo scendere. 

Re naturale maggiore, due. diesis , fa , do . , 

Si natur-ale minore, gli stessi diesis, ed un altro al 
la nel salire , che si toglie allo scendere . 

La naturale maggiore , tre diesis fa , do , sol . -v 

fa diesis minore , gli stessi diesis , ed nn diesis al 
mi nel salire , togliendolo allo scendere , _ 



38 

Mi naturale maggiore , quattro diesis , fa , do , 
sol , re . 

Do diesis minore , gli stessi diesis , ed ua altro al 
si nel salire , die si toglie alici scendere. 

Si naturale maggiore , cinque dieis ja , do , sol, 
re , la . 

Sol diesis minore , gli stessi diesis , ed un doppio 
diesis al fa nel salire , che si toglie allo scendere. 

Fa diesis maggiore , sei diesis fa , do , sol , re , 
la , mi . 

Re diesis minore , gli stessi diesis , ed nn doppio 
diesis al do nel salire , che si toglie allo scendere. 

Do diesis maggiore , sette diesis , fa , do , sol , 

' re , la , mi , si . 

La diesis , minore, gH stessi diesis, ed nn doppio 
diesis al sol nel salire , che si toglie allo scen- 
dere . 

Seconda Proorbssionb per quarte . 

Do natitrale maggiore senza alcun accidente . 

La naturate minore , con un diesis alla settima 
sol nel salire, che si toglie allo scendere. 

Fa naturale maggiore, nn bemolle al si. 

Re naturale minore lo stesso bemolle, cd un diesis 
al do nel salire, che si toglie allo scendere . 
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Si bemolle maggiore , due bemolli si , mi . 

Sol naturale minore , gli stessi bemolli, ed un diesis 
al fa nel salire, che si toglie allo sceudere . 

Mi bemolle maggiore , tre bemolli , si , mi , la. 

Do naturale minore , gli stessi bemolli , ed no be- 
quadro al si nel salire , che si toglie allo sceudcn . 

La bemolle maggiore , quattro bemolli si , mi , 
la , re . 

Fa naturale minore , gli stessi bemolli , ed un 
bequadro al mi nel salire , CBe sr toglie allo 
scendere . 

Fe bemolle maggiore , cinque bemolli si , mi , 
la , re , sul . 

Si bemolle minore , gli stessi bemolli , ed un be- 
quadro al la nel salire, che si toglie allo scendere. 

Sol bemolle maggiore , sei bemolli, si, mi, la, 
re , sol , do . 

Mi bemolle minore , gli stessi bemolli , ed un be- 
quadro al re nel salire , che si toglie allo scen- 
dere . c 

Do bemolle maggiore , sette bemolli , si , mi , la , 
re -, sol , do , fa . 

La bemolle minore , gli stessi bemolli , cd un he- 
ouadro al sol nel salire , che si toglie allo seca- 
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Xe due • precedenti progressioni sembrano contenere 
quindici modi maggiori ed altrettanti modi minori 
relativi in maniera , che il numero de’ modi sa- 
rebbe trenta in vece di il\ , che abbiamo da prin- 
cipio annunziato. Ma deve osservarsi che tre modi 
maggiori co’ loro rispettivi minori , i quali nella 
prima progressione sono rappresentali con i diesis , 
si trovano sostanzialmente ripetuti nella seconda 
progressione , comunque sotto altro nome , per 
essere con i bemolli . Il do diesis maggiore , 
della prima progressione, corrisponde al He bemolle 
maggiore della seconda ; il fa diesis maggiore , 
al sol bemolle maggiore 5 ed il si naturale 
maggiore , al do bemolle maggiore ; i minori 
relativi si corrispondono egualmente . Quindi dal 
' numero totale de’ modi bisognerà toglierne sei , 
tre maggiori e tre minori, e rimarranno al numero 
di a4 ■ modi totalmente differenti . 

Accade qualche volta di doversi adoperare di pas- 
saggio il modo maggiore di fa bemolle , che cor- 
risponderebbe a mi naturale maggiore ; allora 
per formare la quarta minore, vi bisogna un dopi 
pio bemolle al si 5 ed il modo porterebbe questi 
accidenti, si, mi, la, re, sol, do, fa e<si 
doppio bemolle . 

Il modo viene indicato sul pentagramma per mezzo 
degli accidenti che gli competono , che si scrivono 
immediatamente dopo là chiave . 1 

Nell’ eseguire un pezzo di musica, è sopra tutto in- 
teressante di conoscere in quale modo è scritto , 
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Gli accidenti che li trovano scritti dopo la chiave, 
possono indicare un modo maggiore, o il suo rela- 
tivo minore . Per distinguere quale de’ due modi 
appartiene al pezzo di musica, il partito più sicuro 
è quello di osservare il basso nella fine ,■ dovendo 
il medesimo per regola invariabile terminare sem- 
pre nella prima del modo . 

DEL TEMPO IN GENERALE. 

Abbiamo finora considerati i suoni nel loro rap- 
porto di differenza rtat gr a ve dr anta, «) ab- 
biamo parlato ancora della loro durata relativa , 
nell’ esporre la serie delle note o figure che li 
rappresentano . 

Veniamo ora a ragionare del Tempo, che è la mi- 
sura della durata assoluta de' suoni . 

Si considera il tempo sotto due diversi aspetti, primo 
relativamente al movimento generale di un intero 
pezzo di musica , ed allora è lento o celere ; 
secondo , rispetto alla sua divisione in parti , ed 
alla distribuzione delle note in ciascuna di esse , 
ed allora è Diplo, oppure triplo . 

Parlaremo prima della divisione del tempo, e poi del 
suo movimento . 

Della divisione del tempo . 

11 tempo ossia la durata di un pezzo di musi- 
ca si divide tutto in parli eguali , le quali si 

chi a- 



3j 

chiamano lattate . ■ Queste si sognano sulla carta 
con delle linee verticali che abbracciano dall' alto 
al basso tutte le cinque linee del pentagramma . 
La durata delle battute viene naturalmente deter- 
minata dal movimento del tempo . Ma qualunque 
aia questo movimento, o lento , o celere , le bat- 
tute appartenenti ad uno stesso movimento , sa- 
ranno eguali fra loro nella loro durala . 

Ogni battuta poi è suddivisa in parti eguali , che si 
chiamano parti , o tempi . Questa suddivisione è 
appunto quella che dà al tempo il carattere di 
duplo o triplo , ossia binario , o ternario . 
Quando la battuta è divisa iu uu numero pari di 
parti , il tempo si chiama binario ; quando in uu 
numero dispari di parli , si chiama ternario . 

Nell’ eseguire un pezzo di musica , si segnano con 
altrettanti movimenti della mano le parti, o i tempi 
in cui la battuta è divisa . Questa maniera di 
battere i tempi , ha fatto dare alla principale divi- 
sione del tempo il nome di battuta . La durata 
di ciascuna delle parli della battuta , è eguale all’ 
intervallo di tempo frapposto tra duo successivi 
movimenti della ruano , ed in questo intervallo 
si eseguono con la voce, o con 1' istromento tutte 
le note o ligure, che devono esser comprese in una 
delle parti sudette della battuta . 

Tanto nel tempo binario che nel ternario , può in 
ogni parte della battuta distribuirsi un diverso 
numero di note , ed in una maniera diversa . Ciò 
lia dato origiue a varie modificazioni de’ due 

tem- 
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tempi principali sudetti , le quali conservano an- 
che il nome generale di tempi . 

I tempi più usati sono otto ; tempo ordinario , tem- 
po a cappella , tempo quatro - due, tempo otto - 
sei, tempo otto -dodici, tempo quattro -tre, tem- 
po otto - tre, tempo otto - nove, (primi cinque so- 
no tutti binarii o pari ; gli altri tre sono ternarii 
o dispari 7 I sudetti otto tempi si rappresentano 
sul pentagramma come nella Tav. H Escm. I. e 
Si segnano immediatamente dopo gli accidenti del 
modo . 

A tutti questi tempi eet-ve <]■ uutni» — Ji buso il tem- 
po ordinario . Infatti , se sene eccettui il tempo a 
cappella , che come vedremo non è poi in sostan- 
za altra cosa che lo stesso tempo ordinario , i no- 
mi degli altri tempi indicano una frazione, o parte 
del tempo ordinario . 

De' tempi Binarii . 

Tempo ordinario . La varietà de’ tempi dipende da 
due condizioni principali ; cioè dalla figura musi- 
cale che rappressenla il valore o la durata dell' in- 
tera battuta , e dal numero delle parli in cui que- 
sta si divide . 

Nel tempo ordinario la durata della battuta viene 
rappresscntala da nn semibreve , e la battuta si 
divide in quattro parti eguali ; stabilite queste due 
condizioni , e conoscendosi il valore relativo delie 
varie figure musicali, sarà facile determinare quan- 

5 te 


. le figure di una, o di un’ altra specie possano esser 
comprese nella Lanuta , ed io ngnuna delle sue 
quattro parli. Quindi si vedrà subito che , il semi- 
breve vale urna Lettala , o quattro parti — la roi- 
• alma vale due parti — la semiminima vale una 
parte — la croma vale là metà di una parte , • 
quindi in ogni parte saranno contenute due ero- 
use — quattro semicrome in ima parte — otto 
fuse in uoa parto — sedici semi fu se in una parte, 
le pansé si contano nella battuta come te note alle 
quali si riferiscono . 

Non è poi necessario cito ogni parte della battuta 
contenga sempre il numero di note sopra indicato 
relativo alle diverse specie di figure , ma possono 
adoperarsi indifferentemente tulle le figure musicali 
per comporre la battuta , ed ognuna delle sue parli 
purché il loro valore non ecceda quello iltfU. (tjaraelfc 
stinaia a rappresentare la battuta , o una delle sue 
parti . Per esempio, una parte può esser composta 
di una croma col punto , ed una semicroma o 
invece di quest' ultima può anche introdursi la 
pausa corris|Kmdcnte j una battuta pnò esser for- 
iij.-La da una minima col ponto e due crome ; e 
cosi si direbbe di infinite altre combinazioni, di coi 
alcune si vedono nell’ esempio . Tav. H Ès. II. 

Il tempo ordinario si batte da alcuni con muover la 
mano due volte nell’ istesso modo , cioè la prima 
parta in terra e la seconda in aria , la terza iti 
terra, e la quarta pure in aria. Ma questa maniera 
di battere non imprime nell’animo del principiante 

l’ idea 



1’ idea delle quattro parti della ballata , e sembra 
anzi che di ogni battuta se ne formino due j inoltre 
questa maniera di battere e più propria del tempo 
quattro due . La miglior maniera di battere il tempo 
ordinario, è di battere la sola prima parte in terra, 
la seconda in aria , la terza in petto e la quarta 
pure ia aria . Questa maniera è auche più atta a 
dare- idea del carattere del tempo. In fatti in ogni 
tempo si distinguono le parti della battuta in for- 
ti, , e deboli ; quelle su cui si appoggia più la mi- 
sura del tempo , c la cantilena musicale , sono le 
tòrti j e fucila ol*e jt MM oa <uqut un .intervallo per 
attaccare di nuovo le forti , sono le deboli . Nel 
tempo ordinario le parli forti sono la prima c la 
terza, c le deboli la seconda e la quarta . Nel bat- 
tere il tempo devo farsi attenzione di marcare di 
più le forti . 

Tempo a Cappella . Questo tempo non differisce 
dall’ ordinario che nella divisione della battuta , 
che si fa in duo parti in vece di quattro . Così il 
semibreve vale due parti — ogni minima vale una 
parte — due seminine me sono contenute in una 
parte — quattro crome in una parte eie. 

Nel tempo a cappella, la prima parte si balte iu ter- 
ra e la seconda in aria . 

Tempo quattro - due. Nel tempo quattro - due la fi- 
gura clie rappresenta la durata della battuta è una 
minima , e la battuta si divide in due parli . Ogni 
battuta di questo , è perciò esattamente la metà di 
quella del tempo ordinario $ c questa relazione 
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viene anele annnziata dal nome de porta il tem- 
po , dovendo intendersi nelle parole quattro - due 
compendiata la seguente frase cioè ; delle figure 
che in numero di quattro compongono la bat- 
tuta del tempo ordinario , ce ne bisognano due 
per formare la battuta del tempo attuale. 

In questo tempo , la minima vale un’ intera battuta , 
o due parli — . la setniroinima~-,vale una parte , e 
cosi di seguito. Il tempo quattro - due, si batte co- 
me il tempo a Cappella . 

Tempo otto - dodici . Questo nome signfica de 

delle figura le y un/ ì in numero di otto compon- 
gono la battuta del tempo ordinario^ ne biso- 
gnano dodici per formare la battuta del tempo 
attuale , che contiene perciò dodici crome . La 
figura musicale che rappresenta la battuta in que- 
sto tempo, è il semibreve col punto ; la battuta si 
divide io quattro parli . Quindi una semiminima 
col punto per ogni parte — tre crome per parte — 
sci semicrome per parte etc. 

In questo tempo, come in tutti gli altri, ogoi parte del- 
la battuta può esser suddivisa in infinite maniere di- 
verse ; ma ve n’ ha una più usitela ed osservabi- 
le , che è di far entrare in ogni parte una semi- 
minima ed una croma . Qualunque poi sia la sud- 
divisione delle parti della battuta di questo tempo, 
sarà sempre utile, per ben comprendere la distri- 
buzione delle figure, d’immaginare ogoi parte sud- 
suddivisa in altre tre , e ad ognuna di queste ulti- 
me assegnare le figure corrispondenti . 
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Il tempo otto - dodici si batte come V ordinario . 

2 crnpo otto - sei . Questo nome significa che dello 
figure le quali in numero di òtto compongono 
la battuta del tempo ordinario , ce ne bisogna- 
no sei per formare la battuta del tempo attuale . 
La figura che rappreseuta la durata della battuta in 
questo tempo , è la minima col punto ; la battuta 
si divide in due parli . La battuta di questo tem- 
po è perciò esattamente la meli di quella del tem- 
po otto dodici . e come in quest’ ultimo , vi sarà 
una semiminima col punto per ogni parte — tre 
crome per ogni parte etc. — 

La suddivisione delle parti di questo tempo , e la 
distribuzione delle figure che vi ha relazione, 
si esegue come nel tempo otto- dodici. Tavola H 
Esempio III. 

Nel tempo otto -sei si batte la prima parte in terra e 
la seconda in aria . 

Ne precedenti tempi binarli , quando la battuta si 
divide in quattro parti , la prima e la terza parte 
sono sempre le forti $ e la seconda e la quarta 
sono le deboli , come nel tempo ordinario 5 e quan- 
do la battuta si divide in due parti , la prima è 
forte e la seconda è debole . 

De' tempi lernarj . 

Tempo quattro -tre. Il nome di questo tempo indi- 
ca che , in ognuna delle sue battute , entrano 
ire di quelle figure delle quali quattro compon- 
gono la battuta del tempo ordinario . 
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La figura Maggiore di» vale tutta la battuta è una 
xniuiuia col punto 5 la battuta si divide in tre par- 
ti . Quindi una temiiniuima per ogni parte, è due 
crome per parte — quattro semicrome per par- 
te etc. Tav. II Es. IV. 

Le prime due parti di questo tempo secondo l’ uso 
piu comune si battono in terra, e la terza io aria. 

J. empo otto - tre. In questo tempo la battuta si com- 
pone di tre di quelle figure , delle quali otto 
formano la battuta del tempo ordinario . 

•ka ugura maggiore che vale tutta la battuta è la se- 
mimmima col punto, o la battuta si divide io tre 
parti . Per conseguenza una croma per parte — 
due semicrome per parte etc. Tav. H Es. V. 

La battuta di questo tempo è precisamente la metà 
di quella dell’ otto - sei; esso si balle come il pre- 
cedente . 

Tempo otto- nove. La battuta di questo tempo si 
compone di nove di quelle figure delle quali , 
otto formano la battuta del tempo ordinario . 

La figura maggiore che vale tutta la battuta, è una 
minima col ponto, legata ad una semiminima col 
punto . (a) La battuta si divide in tre parti , ón- 
de si ha una semiminime col punto per parte — 
tre crome per parte — sei semicrome per parte etc. 
Tav. H E s . VI. 


(a) Non potendo con una sola figura rap- 
presentarsi la durata della battuta di questo 

tem- 
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La sufklivisrone delle par»» «leda Battuta si fa iu que- 
sto tempo come nei tempo olio- dodici, e nell ot- 
to- sei, coi quali esso ha molta relazione, fc utile 
anche per ben comprendere la distribuzione dello 
figure in ciascuna parte , immaginarla sempre sud- 
divisa in tre , come si è pare avvertito pe’ Budelli 
due tempi otto- dodici, ed otto -sei. 

Questo tempo si balte come il quattro tre . 

Me’ tempi tcroarii r (lolle tre parti della battuta , la 
prima e la terga sono le forti , e la seconda è U 
debole . 


Del movimento del tempo . 

11 movimento del tempo è quel grado di lentezza, odi 
celerità che il carattere del componimento musi- 
cale dà alla battuta . In ogni pezzo di musica si 
può secondo la circostanza cambiare cd anche più 
volte il movimento del tempo , ma finche dura 
uno stesso movimento , esso è costante cd unifor- 
me in tutte le battute . 


tempo , che equivale a nove crome , si adope- 
rano due figure come qui sopra , unite fra lo- 
ro per mezzo di un segno che si chiama lega- 
tura , il quale serve ai indicare , che il suono 

deve continuare per tallo il tempo corrispon- 
de nle al valore della due figure , senza alcu- 
na interninone , Si parlerà più estesamente a 
suo luogo dell' uso della legatura . 
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I principili gradi di lentezza o di celerilà del movi- 
mento , sono sei , i quali nell ordine dal lento al 
celere sono indicali dalle parole , 

Lento , Largo , Adagio , Andante , Allegro , 
Presto . 

Oltre queste sei modificazioni del movimento , che si 
chiamano anche tempi , ve ne sono molte altre , 
fra le quali bisogna distinguere quelle , che dinota- 
no soltanto il grado di lentezza o di celerità del 
movimento, da qnelle che accennano di più 1’ espres- 
sione del pezzo di musica. Le prime sene, 

Larghetto , Andantino , Allegretto , Prestissimo , 

II Larghetto è un movimento intermedio fra 1’ Ada- 
gio c F Andante , cioè meno lento del primo , e 
meno celere del secondo . 

V Andatino è un movimento fra 1’ Andante e F 
Allegro , cioè mono lento del primo e meno ce- 
lere del secondo . 

Questo movimento si chiama ancora Tempo giusto , 
perchè tiene il luogo medio fra tutti i diversi mo- 
vimenti del tempo . 

L’ Allegretto è un movimento più celere dell’ An- 
dantino , e meno celere dell’ Allegro . 

Il Prestissimo è un movimento più celere del Pre- 
sto . 

Le seconde modificazioni del movimento, sono le se- 
guenti . 

Grave E’ un movimento Largo con una espressione 
seria , c patetica ; si adatta , per lo più ai compo- 
jiiinculi sacri , o ai treatrali che esprimono una si- 
tuazione imponente. 
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Maestoso è no movimento Adagio , con una espres- 
sione io certo modo imperativa $ si adopera per 
rappresentare il carattere di un gran personaggio 
su la scena , o per le profezie sacre , o per le 
marce funebri . 

Amoroso è un movimento Andante , e dal nome 
si rileva chiaramente quale espressione gli con- 
venga . 

Con Brio È un movimento Allegro -, si adopera 
per una marcia di guerrieri , o per esprimere ua 
carattere d' intraprendenza . 

Vivace è un movimento quasi Pi etto , con una es- 
pressione sempre animata ; il suo carattere gli dà 
una tendenza ad accelerare la battuta . 

Agitata. L un movimento Allegro con I’ espressione 
conveniente al suo nome ; la battuta deve essere 
incalzante e marcatissima . 

La parola che indica il movimento del tempo si 
scrive sul bianco prima delle righe del pentagram- 
ma , oppure al di sopra di questo . 

Quanto si è detto finora sul movimento del tempo , 
basta per dare un’ idea chiara della relazione cho 
hanno fra loro le diverse modificazioni del movi- 
mento stesso, ma non ci fa conoscere la durata della 
battuta in un dato movimento . Questa conoscenza 
si acquista col lungo esercizio , eseguendo molti 
pezzi di musica- sotto la guida del maestro . Ma 
con tutto ciò non si potrà mai giungere a stabilire 
esattamente il movimento che compete ai diversi 
tempi , mancando una norma sicura ai confronti , 
6 che 
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che poggiano intieramente culla ioterpetrazione nu- 

. inerica, per dir così delle parole di sopra riporta- 
te , la quale non può che riuscire vaga ed iode- 
termiuata nel fatto , malgrado la più lunga abi- 
tudine . 

A questa difficoltà se ne aggiunge un’ altra , ed è il 
valore diverso che viene attribuito alle parole me- 
desime dai compositori di musica . 

Questa differenza non giunge mai a tale da prendersi 
un tempo per un altro , essendo generalmente ac- 
cettata la gradazione dei tempi esposta di sopra 5 ma 
il movimento corrispondente ad un dato tempo , va- 
ria sensibilmente nelle composizioni di diversi autori . 
La varietà stessa dipende anche dall’ impossibilità in 
cui si trovano spesso costoro di delìuire esattamente 
il tempo delle loro composizioui, per essere le gra- 
dazioni sensibili del movimento del tempo, in nu- 
mero assai maggiore delle voci destinate a rappre- 
sentarle . 

A togliere tutte queste incertezze era necessario di 
cercare una misura del movimento del tempo, con- 
forme alla natura della cosa . Il Signor Macizel la 
trovò nel movimento di nn piccolo pendolo, il quale 
per F uso cui è destinato fu detto Metronomo. 
Questo pendolo è composto di uu’ asta di acciajo , 
la quale infilza no piccolo pezzo di ottone 
che può portarsi con la mano su e giù lungo 
F asta medesima , e rimane fermo nella posi- 
zione in cui si lascia . L’ asta poi si muovo 
intorno alla sua estremità inferiore , oscillando 

co- 
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come il pendolo di no orologio . Per mantenere 
questo movimento il metronomo ha un meccanis- 
mo di mote simile a quello degli orologi r e 
gli si dà la corda che dura uo certo tempo . 
Si può però sempre che si vuole fermare il movi- 
mento del peudolo , o metterlo in moto quando 
e fermo . 

A misura che il pezzo di ottone è più vicino all' 
estremità inferiore dell’ asta , le oscillazioni ossia no 
battute del pendolo sono più frequenti , ed a mi- 
sura che ne è più lontano esse sono più rare . 
Dietro l* asta di mm» Wni «m nai di le- 


gno della stessa lunghezza , stabile ed in situa- 
zione verticale , sulla quale è segnata una gradua- 
zione in numeri ; dimodoché , la parte superiore 
del pezzo di ottone corrisponde sempre in qua- 
lunque posizione esso sia , ad un numero delia 
graduazione . 

Situato ora il pezzo di ottone in una certa posi- 
zione , si possono paragonare le oscillaaioni del 
pendolo , col movimento del tempo che si vuol 
definire per mezzo del metronomo , in un dato 
pezzo di musica ■ Si osserverà subito a quale fi- 
gura musicale corrisponde la durata di ciascuna 
oscillazione del pendolo , e se non corrisponde 
esattamente , si farà corrispondere portando un al- 
tro poco in su , o in giù il piccolo pezzo di ot- 
tone . Si conoscerà per esempio che la durata 
delle semiminime , o delle crome et cct. del 
dato movimento è quella clte , corrisponde alle 

osci!- 



oscillazioni del metronomo . Il movimento del 
tempo sarà quindi definito dalla figura musicale 
corrispondente alle oscillazioni del pendolo , e dal 
numero della graduazione che determina la posi- 
zione del pezzo di ottone . Con un poco di ri- 
flessione è facile il comprendere, che uuo stesso 
movimeuto può essere espresso in molte diverse 
maniere . 

La figura ed il numero si situano al principio del 
pezzo di irfusica per indicare il movimento del 
tempo , e per lo piò si scrive anche il nome del 

tempo corrispondente , secondo l* uso antico • 

Non è inutile avvertire che i metronomi per essere 
esalti , devono conservare sempre le stesse primi- 
tive dimensioni assegnale loro dall’ inventore . 
Altrimenti , la durala delle oscillazioni del pen- 
dolo corrispondenti ad uno stesso namero della 
graduazione in due diversi metronomi , non sa- 
rebbe la stessa , e ne nascerebbe una confusione 
forse peggiore di quella , che si è procurato di 
evitare con 1’ introduzione di questo istromento . 

Sarebbe desiderabile che i movimenti de’ tempi , che 
si trovano indicali secondo 1’ uso antico ne’ capi 
d' opera della Musica , fossero da Uomini di 
esperienza ed antorità nell’ arte , tradotti nel lin- 
guaggio del metronomo . Così si farebbe un gran 
passo verso la perfetta esecuzione della buona 
musica . 

La maniera di battere i tempi va soggetta a qualche 
modificazione , quando il movimento del tempo 

è, 
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è , o mollo lento , o molto celere . Nel primo 
‘Vaso la battuta contiene per lo più una gran quan- 
tità di note , e diversamente distribuite nelle parti 
di essa 

Da questa circostanza e dall’ essere molto lunga la 
durata della battuta , nasce una gran difficoltà di 
conservare 1* idea del movimento , battendo il 
tempo secondo il solito . Allora la battuta si sud- 
divide in due , ognuna delle quali si batte corno 
la battuta intera . Ciò accade ordinariamente ne’ 
tempi quattro - due ed otto - sei molto larghi . Pel 
tempo quattro - due, la hanatr it dèrni* in quattro 
parti , e si batte come il tempo ordinario ; e per 
1’ otto - sci di ogni battuta se ne fanno due che 
si battono come il tempo olio - tre. 

La estrema celerità del movimento produce nn ef- 
fetto lutto contrario . Dovendo battersi un presto , 
o un vivace a tempo ordinario , è impossibile di 
marcare le quattro parli della battola , ed essa 
si batte in due come nel tempo a cappella . 
Qnando ciò accade con un tempo ternario , come 
il quattro • tre o l’otto- tre, non si fa che battere 
con la mano nn sol colpo in terra per ogni battuta . 

Oltre queste avvertenze , relative al modo di esecu- 
zione in ciò cbe riguarda il tempo , è utile di 
accennare la miglior maniera di far acquistare ai 
principianti 1’ esalta idea del tempo . Essa consiste 
nel leggere e distribuire con la mente le note musi- 
cali alle varie parti della battuta, senza eseguirle 
nè con la voce, nè con l' isliomeuto . Così si se- 
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, parano le difficoltà ilei tempo, da quelle dell’ intona- 
zione o del maneggio dell' ietromenlo, e si superotto 
aduna ad una più agevolmente . È anche necessario 
di esercitarsi successivamente sopra i diversi tempi , 
in modo da non lasciarne nao e passare all’ altro, 
prima di aver acquistata 1’ esatta conoscenza del 
primo in tutti i movimenti . 

Il tempo ordinario deve stndiarsi con attenzione spe- 
ciale , come quello che serva di guida a tutti gli 
altri . Il tempo otto - sei merita pure un esercizio 
. particolare, a motivo del suo carattere distinto. 

E da notarsi in fine che, per convenzione invariabile 
derivante dalla divisione del tempo , gli accidenti 
•.situali in principio di un pezzo di musica vicino 
alla chiave , a che ne indicano il modo , sussisto- 
no per tutta la composizione , o tino a quando 
non si cambii il modo con altri accidenti alla chia- 
ve ; e per contrario , quelli che oltre a’ precedenti 
s introducono , non durano e non hanno vigore che 
nella sola battuta in cui cadono, E fra questi devono 
contarsi anche i bequadri che, solo durante la bat- 
tuta in cui cadono , fanno ritornare al naturale 
qualcheduno degli accidenti in chiave . 

Delle licenze de 1 tempi . 

Vi sono ne tempi delle licenze riconosciute dall’ ar- 
te , le quali consistono nell* accrescere o diminuire 
il numero delle figure che devono, secondo la di- 
visione del tempo , esser comprese in ogni parte 
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della battala . Noi parleremo successivamente di 
ognuna . 

Le tersine . Quando nel tempo ordinario nel quat- 
tro - due , e nel quattro - tre , ai fanno entrare in 
una parte tre crome invece di due , esse si chia- 
mano tersine ; le tre crome sono eguali fra loro 
nella durala. Nel tempo otto - tre si fanno anche le 
terzine introducendo io ogni parte tre semicrome in 
vece di due . l'avola I Esempio I. 

Le sestine , Quando per una parte del tempo ordi- 
nario del quattro - due o del quattro - tre si faccia- 
no entrare sei semicrome “in véce di quattro , si 
chiamano Sestine . Nel tempo otto - tre le sestine 
, si fanno introducendo sei biscrome in vece di quat- 
tro in una parte . Tavola I Esempio II. 

N'e’ tempi ulto -dodici, otto - sei ed otto - nove s’in- 
troducono qualche volta nove semicrome in vece 
di sei in una parte, ed esse si chiamano Novine . 
Tavola 1 Esempio III. 

Le sestine e le novine si sogliono , relativamente 
all' accentuazione musicale, considerare anche come 
composte di due e di tre terzine , marcando con 
maggior forza la prima nota di ogni tre. 

In generale si può , per licenza di tempo , far entra- 
re un numero qualunque di figure in una parte 
della balliila o in una suddivisione di essa , e si 
vedono, specialmente nella musica più moderna, 
usate le nule a cinque, a selle et. Tavola 1 Esem- 
pio IV. Ma tutte queste altre impari ripartizioni 
del tempo , non hanno un carattere abbastanza 
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marcato e chiaro per farne frequente uso nello mu- 
sica come delle terrine , sestine , e Dovine , e per- 
ciò si adoperano di raro , e per Io più negli ab- 
bellimenti del canto , oppure quando si sospende 
la battuta , ed il tempo rimane ad arbitrio della 
voce o dell’istromeuto . 

La legatura . La durata dei suoni potendo estender- 
si al di la di una battuta e qualche volta di due, 
di tre et. , era necessario trovare un segno che 
indicasse la continuazione non interrotta del suono 
oltre i limili della battuta . La legatura soddisfa 
all' oggetto ; essa è una curva che , si segna sul 
pentagramma fra due note ed indica che il suouo 
deve continuare senza iuterruzione per tutto il tempo 
corrispondente alla durata unita delle due figure . 
Tavola 1 Esempio V. 

Quando le due note legate non sono nella stessa bat- 
tala, la legatura si segna sulla linea verticale indican- 
te la divisione delle due battuto contigue, in cui si 
trovano le noto. Tavola 1 Esempio VI. La lega- 
tura serve anche per indicare la durata di un suo- 
no che non può essere altrimenti espressa da alcu- 
na figura musicale. Poiché ad accrescere la durata 
dei suoni non vi sono che dne segni , il punto ed 
il doppio punto •, il punto accresce la durata della 
figura di una metà del sno valore come si è già 
veduto , ed il doppio punto , 1* accresce di tre 
quarte parti , valutandosi il secondo punto la inetà 
«lei primo . Tavola I Esempio VII. Ora questi 
due segni non bastano a rappresentare tutte le 
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combinazioni che possono accadere . Volendosi 
esprimere per esempio un suono che abbia la du- 
rata di una minima e di una semicroma , non vi 
sarà nessuna figura musicale che possa rappresen- 
tarlo, e bisognerà servirsi della legatura, l'avola I 
Esempio Vili. 

L’ effetto che fa la legatura di esprimere la continua- 
zione di un suono dalla fine di una battuta, al 
principio della seguente , può anche rappresentarsi 
diversamente in alcuni casi. Se si ha una nota col 
punto, si può scrivere la nota nella prima battuta 
ed il puuto nella seconda ; Tavola I Eicm. IX. 
e se si ha una nota semplice ed anche col punto, 
si può scrivere sulla linea di divisione fra le due 
battute , il tutto avendo riguardo alla distribuzio- 
ne delle figure nelle battute medesime. Tavola t 
Esempio X. 

La sincope. Quando un snono comincia alia metà di 
una parte della battuta e continua sino alla metà 
dell’ altra parte , la nota che lo rappresenta si di- 
ce sincopala . Per esempio nel tempo ordinario , 
se una scmiminima comincia alla metà della 
prima parte della battuta , siccome vale due cro- 
me , terminerà alla metà della seconda parte , ed 
avrà il carattere di nota sincopata . Tavola I 
Esempio XI. 

Ma la nota sincopata può durare anche più e meno 
di una parte della battuta . Nel tempo ordinario 
una minima può cominciare alla seconda parte , e 
durare le due parti di mezzo della battuta, e sarà 
7 pu- 
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purè una nota sincopata Tavola I. Esempio XII. ; 
c per contrario , in ogni parte vi può essere una 
nota sincopata del valore dì una croma e si troverà 
in mezzo a due semicrome che , con essa compio- 
no una parte della battuta . Tavola 1 Esempio 
X III. 

In generale immaginando divisa in quattro tempi egua- 
li una parte della battuta o una suddivisione di 
essa , sarà sempre nota sincopata quella che occu- 
perà i due tempi di mezzo. 

Le note sincopate ti dice che vanno a contro tempo 
perchè imprimono alla battuta un movimento che 
contraria le naturali divisioni del tempo . 

Quando si vuol fare una sincope fra 1' ultima parte 
di una battuta e la prima della battuta che segue, 
allora la nota sincopata abbraccierà parto del tem- 
po dell’ una c dell' altra battuta , e sarà rappre- 
sentata da due figure comprese una per battuta , 
ed unite insieme per mezzo della legatura. Tavola 
I Esempio XI F. 

Prima di terminare questo articolo del tempo , è be- 
ne dar conoscenza di alcuni segni adoperati nella 
musica che vifcanno relazione , e servono a rende- 
re più. breve la scrittura . 

Se nel concerto di molli istromenli alcuno di 
essi deve rimanere in silenzio per qualche tempo 
mentre gli altri suonano , vi sono de' segui per 
esprimere il silenzio di due , di tre e di quattro 
battute , c per mezzo de’ medesimi combinati 
insieme , si può anche indicare il silenzio cor- 
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rispondente ad nn nomerò qualunque di battute . 
Si usa ancora di numerare le battute che devono 
aspettarsi in silenzio per poi riprendere il suono . 
Tavola I Esempio XV. 

Vi sono alcuni pozzi di musica divisi in pii! parti , 
e spesso occorre di doverne ripetere qualcheduna 
per intiero . In tale caso in vece di tornare a 
scriverla , si adopera un segno che esprime la re- 
plica da farsi . Tavola I Esempio XVI. 

Qualche volta dovendo replicarsi un intero pezzo 
di musica o una porzione di esso , si scrivono 
alla fine le parole Da Capo p clic iri abbreviano 
scrivendo le lettere iniziali D. C. Il segno di re- 
plica di cui si è parlato di sopra , si adopera an- 
cora nel mezzo di un pezzo di musica , per ripe- 
tere nn passaggio o un periodo musicale senza 

tornarlo a scrivere . 

.Vi sono ancora dei passaggi che si ripetono identi- 
camente nel corso di una stessa battuta ; questi 
passaggi sono sempre della durata di una par- 
te , e per semplificare la scrittura io vece di 
scriverli ad ogni parte , si scrivono in luogo loro 
delle linee trasversali sol pentagramma , le quali 
rappresentano ancora la qualità delle figure del 
passaggio replicato . Tavola I Esempio XVII.’ 

DELL’ ESPRESSIONE . 

L’ espressione nella parto operativa della mnsica 
ossia nell’ esecuzione, non è di minore importanza 

che 
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eie nella composizione . Come eli scrive nn pez- 
zo di musica deve dargli 1’ espressione conveniente 
al soggetto , così pure eli 1’ esegue è obbligato 
d’ investirsi del carattere del componimento , e 
dare alla musica l' accento e l' espressione che le 
compete . L’ esattezza del tempo la precisione , e 
1* agilità nel maneggio della voce umana o del- 
1’ istromento , sono certamente il fondamento , di 
ogni buona esecuzione . Se però questi preggi , 
comunque portati ad un grado eminente, siano 
disgiunti dall’ espressione , 1’ esecuzione produrrà 
l’ effetto della sorpresa e della meraviglia, ma non 
mai quello del piacere e della commozione degli 
affetti , che derivar possono soliamo dall’ espres- 
sione , in cui consiste la magia incantatrice della 
musica . 

X,’ espressione si può meglio sentile ohe definire . È 
principio conosciuto nelle belle arti che per espri- 
mere bisogna prima sentire . Da qui nasce che 
non possono darsi norme e regole precise e sicure 
p«r la espressione. Nulladimeno l’arte ha adottata, 
certi segni e caratteri per mezzo de’ quali si può 
in qualche maniera comunicare agli altri ciò che 
ai sente ; di questi si servono scrivendo i composi- 
tori , per dare una guida nell’ esecuzione della 
loro musica , e de’ medesimi noi andiamo a ra- 
gionare . 

11 -piano ed il forte sono i duo caratteri principali 
dell’ espressione musicale . Un pezzo di musica 
eseguito con tutta la precisione aia senza i piani 
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ed i forti , non si riconoscerà più se una seconda 
volta si esegua con questi ; da freddo ed insigni- 
ficante , diverrà brillante ed animato . 

L’ idea del piano e del forte è cosi ovvia , ciré 
sembra inutile di trattenersi a spiegare il valore 
di queste due parole. Solo deve farsi riflettere che 
uno stesso suono può eseguirsi forte , battendolo 
con forza ed impiegandovi tutta la voce dell’ islro- 
mento o del cantante , e piano , battendolo con 
dolcezza , ed impiegandovi quel poco di voce che 
basti appena a farlo sentire . 

Tanto il piano che il forte sono capaci di diversi 
gradi , onde un medesimo suono può eseguirsi 
forte e fortissimo : piano , e pianissimo . 

Il piano ed il forte possono essere applicati non solo 
ad un suono isolato, ma ad un intero periodo 
musicale . Possono succedersi anche l’uno all’altro 
per gradi , ed allora ne nasce 1’ espressione del 
crescendo , e quella del decrescendo ; per cui il 
periodo musicale deve eseguirsi cominciando piano 
e rinforzando gradatamente sino al forte , o vice- 
versa . 11 crescendo ed il decrescendo si eseguo- 
no anche sopra un suono isolato , purché abbia 
una certa durata da poter rendere sensibile una 
tale espressione . 

11 piano si indica con lo scrivere una P sotto la no- 
ta o il passaggio che si vuole eseguir piano . Lo 
stesso si fa del forte , scrivendo una F . Il cre- 
scendo viene indicato dalla parola crescendo , ed 
il decrescendo dalla parola diminuendo . Possono 
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ancora il crescendo ed il decrescendo indicarsi con 
due linee inclinate ad angolo ; quando il punto 
in cui si uniscouo le due linee , ossia il verti- 
ce dell’ angolo è a sinistra, si ha il crescendo; 
quando si trova a destra , si ha il decrescendo . 
Tavola. K Esempio 1. 

Se nell’ eseguire un suono isolato , od un periodo 
musicale si voglia passare immediatamente dal cre- 
scendo al decrescendo , si scriveranno sul suono o 
sul periodo i due angoli coi loro vertici opposti 
fra loro , i quali formeranno la figura di un rom- 
bo . 'Tavola K Esempio I. 

Le parole rallentando , e accelerando scritte sotto 
un passaggio musicale sono destinate ad indicare 
una espressione dipendente dal movimento del 
tempo . Rallentando significa che bisogna rallen- 
tare a poco ajpoco il movimento della battuta, 
e così si esegue ; accelerando significa il contrario. 

11 plinto coronato o comune , serve per indicare un 
silenzio o una sospensione di suono per un tempo 
indeterminato , che si lascia all' arbitrio ed al 
gusto dell’ esecutore. Questa sospensione però non 
dere durar tanto poco, da far sospettare che di- 
penda da un errore in cui si sia incorso nell’ ese- 
cuzione ; ne tanto a lungo da far credere esser ve- 
nula la fine del pezzo di musica , o di una parte 
di esso . Il punto coronato si segna in cifra per 
mezzo di una curva in forma di arco con un 
punto nel centro , la quale si situa sopra la nota 
su di cui si vuol fare la sospensione . Tavola K 
Esempio IJI. La 
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La parola a piacere scritta sopra un passaggio mu- 
sicalo , dinota ebe il passaggio medesimo deve 
eseguirsi senza uno stretto rigore di tempo , ma è 

- permesso all’ esecutore di accelerare o ritardare il 
movimento , come meglio creda secondo il pro- 
prio gusto. 

Quando dopo un periodo musicale a piacere deve 
riprendersi il tempo nel suo rigore, si scrive sulla 
battuta la parola in tempo . Lo stesso si fa dopo 
il rallentando od accelerando . 

Il legare ed il duo espressioni 

opposte nella inalbera di eseguire , ambedue di 
grande importanza . Il legare consiste nel passare 
da un suono all’ altro senza che vi sia per mezzo 
la più piccola interruzione . Il distaccare al con- 
trailo consiste nel lasciare un piccolissimo in- 
tervallo di silenzio fra un suono e 1’ altro il quale 
non sia tanto sensibile da potersene fare ana pau- 
sa , ma produca all’ orecchio la sensazione del 
distacco o dell' isolamento dei varj suoni che si 
eseguono uno dopo 1’ altro . 

Gl’ istrumcnti non sono tutti egualmente capaci di 
eseguire a perfezione queste due espressioni . La 
voce umana, e dopo di essa il violino, le esoguono 
benissimo. Tanto l’una che l’altro quando legano 
dne suoni , oltre al non far sentire nessuna inter- 
ruzione fra i medesimi , passano dall’ uno all’ altro 
percorrendo per gradi insensibili di acato o di 
grave l’ intervallo compreso fra loro , 
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Il legato si riferisce ad un intiero passaggio musicale 
o almeno a due note o suoni . Il distaccato può 
eseguirsi sopra un solo suono o sopra un intero 
passaggio . 11 segno che indica il legato è una li- 
nea curva segnata sopra e fra mezzo alle due no- 
te che devono eseguirsi legate , o che abbraccia 
l’ intero passaggio musicale . Tavola K Ese. IJ r . 
Il segno che esprime il distaccato è nn accento 
sopra ciascuna nota che deve esegnirsi staccata . 
Tavola K Esempio V. . Ai segni del legato e 
del distaccato , si aggiungono qualche volta anche 
le parole legato $ o staccato . 

Spesso , per una grazia di canto , un suono si fa 
precedere da un altro suono , che si chiama la 
sua appoggiatura , perchè su di esso si appoggia 
in certo modo la cantilena , e riesce cosi più sen- 
sibile il principale che lo segue . L’ appog- 

giatura non essendo essenzialmente necessaria , e 
potendo stare il senso musicale senza di lei , non 
se le da alcun luogo nella distribuzione del tempo 
della battuta, ma essa toglie alla nota o suono che 
la segue una porzione del tempo della sua durata. 
Regolarmente 1' appoggiatura si valuta la metà o 
la quarta parte del valore dcIla s nota reale che la 
segue . Cosi 1’ appoggiatura di un semibreve potrà 
essere una minima o una semiminima ; 1’ appog- 
lura di una minima , una semiminima o una ero- 
ina etc. Le appoggiature si chiamano ascendenti , 
o discendenti secondochè sono più gravi o più 
acute della nota reale cui si riferiscono . Esse si 
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scrivono sul pentagramma in caratteri più piccoli , 
per indicare che sono note fuori del tempo della 
Lanuta . Tavola K Esempio VI. » 

11 mordente , come 1’ appoggiatura , è una grazia di 
caoto consistente in due o tre note che precedono 
un suono e lo rendono più sensibile , senza che 
siano essenzialmente necessarie al senso musicale . 

' 1 mordenti possono essere ascendenti, o discenden- 
ti ; essi non hanno parte nella battuta, ma impron- 
tano dalla nota reale che vien dopo , il tempo 
della loro durata , che in massima è la minora 
possibile , ma non £ soggetta àJ alcuoa regola . 
Il mordente si scrive sul pentagramma in caratteri 

' piccoli , oppure si indica con una S rovesciata la 

• quale si situa sopra la nota reale Cai esso si rifa- 

• risce . In questo secondo caso la forma del mor- 
dente rimane in arbitrio dell’ esecutore . Tavola 
K Esempio VII. 

Il Trillo è una espressione che si esegue pure sopra 
una nota, e consiste nell’ alternare velocissi manente 
il snono che serve di base al trillo col suono vicino 
più acuto di un tuono, o di un semituono. Il trillo si 
indica scrivendo sopra la nota che si vuol trillare 
le lettere tr. . . , e quando il trillo deve continuare 
per molto tempo o per più d' una battuta , dopo 
le lettere tr si segna una linea ondulata che ne di- 
nota la contiouazione. Tavola K Esempio Vili. 

Abbiamo fatto conoscerà i principali modi di espres- 
sione usati nella musica. Vene sono alcuni altri 
dipendenti dal carattere particolare de’ diversi istro- 
8 menti j 
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mesti ; e perciò non appartengono a’ principi! Re- 
iterali , ma beasi ali’ applicazione di essi alla mec- 
canica degli istroraeoti medesimi . 

DEL TRASPORTO DA UN MODO t 
. AD UN ALTRO . 

Parlando della differenza de’ suoni rispetto al loro 
diverso grado di acuta o di grave , non abbiamo 
indicata nessuna norma cbe potesse farci conoscere 
il valore assoluto di un suono, ma abbiamo espo- 
sto soltanto il sistema de' suoni ne” loro vicende- 
voli rapporti - Secondo questo sistema dopo aver 
trovato sopra un dato islro mento il do , primo 
suono della scala naturale diatonica , sono imme- 
diatamente conosciuti e nominati tutti gli altri suo- 
ni . Ma chi ci assicura cbe il do di u a istromeoto 
sia lo stesso di quello di un altro, preso nella me- 
desima ottava ? E differendo questi due do fra di. 
loro , quale sarà il vero ? 

L’ esperienza giornaliera e la natura stessa della cosa 
c’ insegnano cbe solo per una casualità ben rara 
a verificarsi il do di un islrumento può trovarsi 
unisono eoa quello di un altro , ma in generale 
vi i sempre una differenza . La costruzione stessa 
degli strumenta offre il modo di eliminare questa 
differenza, e metterli di accordo quando devono 
suonare insieme , e dò si chiama accordare gli 
isirumcnii . Ma per avere una norma costante in 
accordare gli strumenti, fa d’ uopo rapportarli ad uu 



modello o ad un campione invariabile . Questo 
modello o campione si Imi nel corista che è un 
piccolo istromento di acciajo a due braccia ia for- 
ma di molla ; il quale percosso da un altro cor- 
po, produce un suono ebe corrisponde ad un ia y 
e propriamente a quello che nella chiave di violi- 
no si segna sul pentagramma nel secondo spazio . 
Un istromento si dice a corista, quando il la so- 
vraiadieato , preso sulla di lui scala , corrisponde 
perfettamente al suono dato dal corista . Vi sono 
due specie di , ài o vett i * inglese ed il co- 

rista tedesco ; il primo che è quello più comune- 
mente in uso è un semituono più.acuto del secondo. 
Dovendo accordare insieme molti istrumenti, accade 
spesso che debbano ridarsi a corista alcuni di essi 
pe’ quali questa operazione non può eseguirsi sul 
momento , « ciò avviene specialmente se’ trat- 
tasi di accordare altri istrumenti col pianoforte . 
Allora o la differenza col corista ò molto piccala , 
e lasciando intatto il pianoforte , si accordano 
con esso gli altri istrumenti ; o la differenza è si- 
gnificante , ed allora se corrisponde ad un inter- 
vallo irregolare , si lascia intatto il pianoforte , 
e si abbassano o alzano convenientemente gli stru- 
menti per ridurla esattamente ad un tuono o ad 
un semituono . In tale caso bisognerà pel solo 
pianoforte trasportare il pezzo di musica che deve 
eseguirsi dal modo io cui è scritto , in tm altro 
modo uu semitono od uo tuono più acuto o più 
grave . 
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Lane cessiti del trasporto da un modo ad un altro, 
nasce ancora quando la voce umana deve essere 
accompagnata da un islrumento che non sia a co- 
rista e ne differisca sensibilmente , oppure quando 
. voglia da una voce eseguirsi un pezzo di musica 
scritto per un’ altra voce più estesa al grave o al- 
l' acuto . la questi casi l' accompagnamento del- 
l’ islrumento , e per lo più del pianoforte , deve 
eseguirsi in un modo diverso da quello in cui è 
< scritto . ; ’i • 

Le regole per trasportare da un modo ad un altro so- 
no mollo semplici. E primierameote è indispensabile 
l 1 oso di tutte le sette chiavi , giacché col cambia- 
re di modo avviene , essendo la scrittura immobi- 
le , che le stesse note debbano corrispondere a 
suoni diversi da quelli indicali dalle chiavi scritte, 
e più mqh o più gravi secondocchè il nuovo mo- 
do ji più acuto o più grave di quello da cui si 
parte. In secondo luogo cambiano pure gli accidenti 
tanto quelli in chiave quanto quelli che di passag- 
gio s’ incontrano nel seguito del pezzo di musica . 
Dunque quando saranno esposte le norme da se- 
guirsi pel cambiamento delle chiavi e degli acci- 
denti , sarà facile eseguire qualunque trasporto . 
Trasportando da uno in un altro modo ognuna delle 
sette chiavi si cambia in un’ altra . Prendendo per 
norma la prima del modo , la nuova chiave sari 
quella che applicata alla scrittura in vece della già 
esistente , cambierà 1’ una nell’ altra prima de' due 
modi . Per esempio , dovendo trasportare dal ino- 



flt' 

do di ilo naturale nel modo di mi naturale , una 
arte d’ istru inculo o di voce scritta in chiave di 
asso, che ha i 1 do in secondo spazio, dovrà cercar* 
si una chiave che abbia il mi in secondo spazio . 
£ siccome le chiavi si segnano in fa o in do, o 
in sol , bisognerà cercare il luogo ili uno di questi 
tre suoni . Si vedrà subito che la chiave che ha il 
mi in secondo spazio , ha pure il fa iu terza ri* 
ga , e sarà la chiare di Baritono t 
Questa sola indicazione belerebbe per trovare le 
- nuova, chiavi in qualutioiic., trasporto da farsi . Ma 
volendo considerare la cosa sotto un punto di vi- 
sta generale , si osserverà che da un modo qua- 
lunque non si può passare cho in altri sta modi , 
sou essendo che sette i suoni diatonici, senza aver 
riguardo , nella regola delle chiavi , agli accidenti , 
che n.09 cambiano il luogo del suono sul penta- 
gramma . Questi sei modi si possono considerare 
tre sopra e tre sotto il modo da cui si trasporta . 
Ciò premesso , nel seguente quadro si troveranno 
tutti i casi ohe possono accadere rispetto alle chia- 
vi , trasportando un pezzo dì musica da.up modo 
«4 un’ altro »*.;, _ I 

a*, sopra , si cambia iu — • chiavo 
di mesto soprano 

3 *. sopra chiave di baritono 

4 a . sopra ■ chiavp di soprano 
a“. sotto — ■ — chiave di contrailo 
3 . sotto i — ■ chiave dì violino 
4 *. SQltp — ■ chiave di tenore 


La chiave di 
Basso traspor- 
tando uua . 




* 



f 


i 


1 


* 

i . 

La chiave di 
Baritono tra- 
«portando una 


sopra , si cambia in — chiave 
di soprano 

3*. sopra — — » .. chiare di tenore 
■ 4*- sopra — chiave di violino 
a*, sotto - chiare di mezzo soprano 
3*. sotto — ' . - chiave di basso 
4*. sotto - " ■ chiave di contrailo 


I S*. sopra , Si cambia in — chiave 
° di violino ■ ' ' . 

3*. sopra — chiare di contralto 
4*. sopra — ■ chiave di basso 

2 *. sotto - chiave di « oprano 

3*. sotto — • — - chiave di baritono 
4*. sotto - chiave di tnezzo soprano 
n'- •! •... 


a* sopra- , si cambia in — chiave 
di basso 

Ì 3*. sopra - chiave di mezzo soprano 

4*. sopra chiave di baritono 

3 *. sotto - - -m chiave di violino 
3*. sotto •*-**—*- chiave di tenore 
4*. sotto — — chiave di soprano 


La chiave di 
Mezzo Sopra- 
' no trasportan- 
do una 


s a . sopra , si cambia in • — chiave 
di •baritono 

3*.' sopra — — Chiare di soprano 
4». sopra — — — chiave di tenere 
■ a».'T8Ub chiave di basso 

3*. sotto »■ ■ chiave di contralto 

4*. sotto — « chiave di violino 

a 1 , so- 


i 
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1 2 *. sopra , si cambia in =•» chiava 
di tenore 

3*. sopra — chiave di violino 

4*. sopra — — chiave di contralto 
a*, sotto - chiave di baritono 
3*. sotto — chiave di motto so- 
prano 

4*. sotto — — . chiave di bosso 

Ì a». sopra , si cambia m — ■ chiave 
di contralto 

3*. -«apra ; . . chiatte di basso 
4*. sopra — chiave di. mezzo so- 
prano :!) J 

a*, sotto — - • chiave di tenore 
3*. sotto • — ■ chiave di soprano 
4*. sotto chiave di baritono 

• - - • * • <**>*•(? . 

Le precedenti regole valgono tanto per i modi mag- 
giori che per i minori , e tanto per i naturali che 
per gli accidentati . Molte volte il trasporto da un 
modo ad un altro si può eseguire in due maniere. 
Dovendo trasportare per esempio da do naturale 
io un altro modo una seconda minore sopra , il 
nuovo modo si potrà considerare o come do die- 
sis , o come re bemolle . Nella prima considera- 
zione le chiavi non cambieranno ma il trasporto 
degli accidenti sarà più difficile ; nella seconda , le 
chiavi cambiano, ma il modo io vece di sette die- 
sis ha cinque bemolli io chiave . 



a .. ...... 

Relativamente agli accidenti , da ciò che si i detto 
parlando della progressione de' modi , ai può su- 
«■ bito conoscere quali siano quelli che. nel traspor- 
t to da un‘ modo in un altro, debbano assegnarsi al 
nuovo modo , in chiave . Gli accidenti che s’ in- 
- contrano di’ passaggio-, sono spesso soggetti ad una 
permutazione nel trasporto ; cioè ciascuno di essi 
può nel nuòvo modo cambiarsi in un altro. Le re- 
gole in questi cambiamenti sono sempiici e generali 
t per qualunque trasporlo* , se si rifletta all’ effetto 
che producono gli accidenti di accrescere o dimi- 
< Duire i suoni diatonici , indipendentemente dalla 
■ natura del modo hrcui vengono adoperati. 

L’ accidente di diesis serve in generale per accrescere 
•oil subito' diatònico; quindi se nei nuovo modo il suo- 
i no sp cui cade questo accidente, e che deve essere ac- 
t cresciuto , è naturale , i’ accidente rimane di diesis , 
se il suono 6 affetto di un bemolle , esso sarà ac-, 

- cresciuto' ritornando al naturale , e perciò 1’ acci- 
■ dente , si cambia in bequadro ; se il suono è af- 
i fetto di un diesis, l'accidente si cambia in doppio 
. diesis; e finalmente se il suono è affetto di un dop- 
« pio hemolle l’accidente si cambia in bemolle semplice. 
L’ accidente di bemolle serve in generale a diminuire 

• il snono diatonico ; quindi se nel nuovo modo il 
-rsubno su cui Cade questo accidente , e che deve 
> essere diminuito, è naturale, l’accidente rimane, di 

• bemolle ; se il suono è affetto di un diesis, l' ac- 

- cadente sr-cambia ‘in bequadro; se il suono è affet- 
to di un bemolle , T accidente diviene un doppio 

be- 
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bemolle ; e finalmente se il suono è affetto di an dop- 
pio diesis, l'accidente diviene un diesis semplice . 

L' accidente di bequadro serve in generale per toglie- 
re il diesis o il bemolle da un suono che ne era 
precedentemente affetto ; «so è quindi un accrescimen- 
to, se serve a togliere il bemolle, ed è una diminu- 
zione se serve a togliere il diesis . Per conoscere i 
cambiamenti del bequadro nel trasporto , si osser- 
verà prima se il medesimo nel luogo in Cui è si- 
tuato produce aumento o diminuzione. Se produce 
aumento esso farà nel nuovo modo 1 ' effetto mede- 
simo che fa il diesis, secondo ciò che si è detto di 
sopra ; se produce diminuzione esso farà 1 ' effetto 
del bemolle , indicato anche di sopra . 

Proponiamo un esempio per fissare le idee. Si debba 

. trasportare un pezzo di musica dal modo maggiora 
di re naturale nel modo maggiore di fa naturale. 
In vece di due diesis in chiave , il nuovo modo 
porterà un bemolle in chiave . Siano ora da tra- 
sportarsi i seguenti accidenti che $' incontrano di 
passaggio 3 un diesis al sol , un bequadro al fa , 
ed uu bemolle al si i . Il diesis; cade nel trasporto > 
sul si che nel nuovo modo è affetto di bemolle , 
e si cambia perciò in bequadro 2 . Il bequadro to- 
gliendo nel modo di re un diesis , è una diminu- 
zione, e quindi farà nel nuovo modo di fa l’ effet- 
to del bemolle j siccome poi il suono su cui cade 
è il la naturale, rimarrà bemolle secondo la regola 
3. 11 bemolle cade nel nuovo modo sul re natu- 
rale , e rimane anche bemolle. L’ uso renderà più 
facili ad eseguirsi queste regole . 

FINE DELLA PRIMA PARTE. 
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